﻿V* U F ChX născut h IVi în o ianuarie IW Absolvent a| K,,hv Pedafioeke * Arte PteAx C,uj l,ccn’iM în de desen - Inst De Arte Plastice N « Pe ' ■ psihologie A tost pivtesor de VjL^ml ph «ir» h muhe șeoli din Galati' la Liceul rimbmPb P Г "r“K"“ IV în direct, imagini digitale, ilustrații timbre, bancnote, ambalaje garnisite i oglindiri, imagini urme, setsmograme, imagini tridimensionale (mulaj universuri, constituind o adevărata picturi, reclame, - a ’ cu imagini, semne de circulație, umbre, imagini video, radiografii, encefalograme , je, statui, holograme, bazoreliefiiri etc ), diagrame, pictograme, logo-uri, hărți, scheme, siluete, imagini microscopice, în infraroșu etc , ca imagini exterioare/obiectualizate Pe lângă aceste imagini exterioare sau devenite exterioare o bună parte dintre ele, în marea lor majoritate construite de om cu mâinile sau cu ajutorul diferitelor aparate, noi mai avem acces, simțim, cunoaștem, gândim și imaginam, uneori chiar suferim (imaginile patologice) la/prin imagini interne: imagini percep uve, fantasme, imagini mentale, imagini hipnagogice, halucinații, imagini delirant-halucinatorii, heautoscopii, metamorfoze corporale, pareidok imagini onirice imagini eidetice etc Dar și unele și celelalte sunt relativ externe sau interne, marea lor majoritate întrunind condiția intervalului, căd prin intermediul lor luăm cunoștință de noi înșine și percepem realul Siera imaginilor dă naștere unui dublu care se interpune între om si urne, participând inevitabil cu ceva la fiecare din aceste universun Desigur, lumea P j, fie ele externe/ fizice sau interne/psihice, ea mai mulțime de obiecte, cele mai multe construite de om, dar și ființe umane, cu sunete și cuvinte, cu l«a'sta lume populata cu aceste saanii akitum cuvinte și i ^ЛгітеІё’гі'па să prolifereze tot miu mult, să ne acapareze, direct tactil/ ol fac tiv/ vizual, audim cu Гбёгиён ) de imagini, fie u'cciue’ - kunea reală tot nuu mult prm întrebăm mai mult, mult mai mult, zinilor, nu e firesc sa^ unagllie, despre in aceste universuri Desigur, lumea nu se reduce doar la imagini este populată cu o i , cu t miresme și gusturi Dat în numite ființe, lucruri obiecte/elemente naturale, cu oameni, mirosuri, gustim, sunete, imagini/reprezentări, înlocuind treptat contactul nostruj ~esle lumea reală Și dacă tot mai mult ump inteilie ocupat, invadat după unU r(;laJionăm cu i externe sau intervalice, și( ‘ * i *• nii c iircsc с,- - intermediul imaginilor, jfe ciudată> despre e despre ce este aceasta curajul, îndrăz- mtrinsecă La nivel social CCptlu ea’ acttMl|zatea de sine, motivata i,rtnț'e KP“ Or In ultimele decenii s-au impus perspectivele interacțiomste conveargă la dezvoltarea creativității Sunt de lui Stenberg ( ), Amabile ( ), Csikszentmihalyi ( ) — teoria confluenței, abordarea sistemică, teoria creativității ca invenție etc (unele din aceste viziuni vor fi prezentate mai în detaliu pe parcurs) Teoriile interacționiste ale creativității oferă posibilitatea explicării unor factori diverși ai creativității prin intermediul cărora se ajunge la un grad înalt de creativitate Vorbind despre dimensiunile creativității, Al Roșea ( ) se întreabă dacă nu cumva creativitatea, acest fenomen extrem de complex, este de fapt un complex de fenomene (probabil o intuire a perspectivei sinergetice) Creativitatea este, de altfel, un concept destul de vag și oarecum imprecis Un manual de psihologie (Child ) descrie creativitatea ca fiind printre, cele mai confuze și mai greșit folosite concepte în cadrul studiului comportamentului uman A crea înseamnă: a face să existe, a aduce la viață, a cauza, a genera, a • personaj, a compune re caracterizează prin generativ, nroduce a fi primul care interpretează rolul și dă viață unui P ’ pede, a zămisli etc Creativ este cel care se ^zcaza prin originalitate și expresivitate, este imagrativ, • iv deschizător dbdrumuri, inventiv, movativ etc Psthologn ~ ' n că a fi creativ înseamnă a crea ceva nou, original și suspn in general ca a n cicauv adecvat realității „numită organizare, stilistică, a ,Ca X —«) d-btt de CZSZ pmi° '■ de scnsim: - productivitate - utilitate - eficiență - valoare - ingeniozitate - noutate - originalitate - expresivitate Au existat tendințe de a limita creația la productivitate, utilitate, valoare, calități care sunt necesare dar nu și suficiente pentru delimitarea creativității Definitorii pentru creație sunt noutatea și originalitatea (Roco M ) D W Mackinnon ( ) consideră că creativitatea este mai degrabă un fenomen multifațetat decât un concept teoretic care să fie precis definit Creativitatea, spune el, ar putea fi concepută asemănător cu titlul unei cărți, altfel spus, ca o rubrică sub care un număr înrudit de teme se grupează în mod natural Un avantaj de a considera creativitatea în acest fel este că un fenomen complex se fărâmițează în aspectele sau fațetele sale, fiecare dintre ele fiind mai ușor de abordat și mai ușor de supus cercetării decât este conceptul global de creativitate, în felul acesta găsim diferite aspecte ale creativității: produsul creativ, procesul de creație, personalitatea creatoare, mediul social creativ noncreativ, grupul creativ, factorii interni ai creativității, factorii externi, factorii cognitivi și noncognitivi, gândirea divergentă/convergentă, imaginația creatoare, atitudini creative/noncreative, abordare algoritmică/euristică a problemelor, rezolvarea de probleme, probleme bine structurate, slab structurate, metode creative etc Al Roșea ( ) adoptă o definiție „program” de cercetare, considerând creativitatea ca ansamblu unitar al factorilor subiectivi și obiectivi care duc la realizarea, de către individ sau grupuri, a unui produs original și de valoare Autorul menționat consideră creativitatea mai cu seamă ca activitate sau proces care duce la elaborarea/realizarea unui produs caracterizat prin noutate sau originalitate și valoare pentru societate Acesta este un înțeles oarecum restrâns al creativității, de fapt al creativității manifeste pe care Al Roșea o consideră de fapt autentică Pentru că tot el afirmă că, într-un sens mai larg, creativitatea se referă și la găsirea de soluții, idei, probleme, metode et-r- s-a ajuns pe o cale independențiT S'"" Penttu societate, dar la care Newell, Shaw sP^ ■ ozT dC Ьр‘SUDt ПОІ formă aparte a corni,o’rt-it con ldetă gândirea creativă ca o că rezoLea de Х Г dC Г“° таге de Ptobl“*- Ei susțin satisface una sau шиіГиГ “ “*»* “ ™ n , ті^е din următoarele condiții: • to dusul gândirii prezintă noutate și valoare (fie pentru subiect fie pentru cultură) ’ ’ Gândirea este neconvențională, în sensul că cere mo icarea sau respingerea ideilor acceptate anterior Gândirea implică motivație și persistență ridicată, manifestate fie pe parcursul unei întinderi considerabile în timp (continuu sau intermitent), fie la o intensitate înaltă Problema așa cum a fost pusă inițial fiind vagă și rău definită, o parte a sarcinii este însăși formularea problemei Intr-o formulare sintetică, autorii citați afirmă că activitatea creatoare pare să fie o clasă specială a activității de rezolvare de probleme, caracterizată prin noutate, neconvenționalitate, persistență și dificultate în formularea problemei Alți autori susțin că și mai importantă este capacitatea de a găsi probleme, în primul rând de a descoperi, a inventa sau a recunoaște o problemă Odată ce problemele au fost bine formulate, calculatoarele sunt tot mai în măsură să le rezolve (Roșea A ) Guilford ( ) a tratat împreună „rezolvarea de probleme și gândirea productivă”, considerând că au atât de mult în comun, încât sunt în mod fundamental același fenomen Este ceva creativ în orice rezolvare autentică de probleme, iar producția creativă se manifestă ca un mijloc în scopul rezolvării problemei De fapt Guilford a aplicat studiului creativității metoda factonală (de aceea teona ш a fostmimata mai frecvent teoria trăsăturilor și factordor) Deși nonintelectuale ^тРеС^^е’ m{d sXs corXe cu creativitatea și Ь!Й * РЮЬкте' redctînitca elaborarea Acești factori aptitudinali ai gândirii creatoare (productive) intră în categoria aptitudinilor divergente Tocmai aptitudinile (factorii) gândirii divergente au fost omise din scările de inteligența Gândirea divergentă se referă la producerea unei noi informații dintr-o informație dată, accentul fiind pus pe varietatea și cantitatea de output din aceeași sursă In gândirea divergenta, spre deosebire de cea convergentă, restricțiile sunt puține, căutarea este întinsă, output-ul abundent După Guilford, creativitatea este deci asociată în mod deosebit cu gândirea divergentă, exprimată prin trăsături cum sunt fluența, flexibilitatea și originalitatea Analizând cercetările privind creativitatea ale autorului citat mai sus, Al Roșea ( ) remarcă și unele neajunsuri: ele pun accentul, aproape în exclusivitate, pe aspectul cognitiv, intelectual al creativității, iar aspectele nonintelectuale sunt puse pe un plan secundar; deși Guilford recunoaște importanța trăsăturilor motivaționale și temperamentale, el scrie că „speranța noastră principală, fie de a identifica persoanele cele mai creative, fie de a spori performanțele lor creative, stă în factorii aptitudinali” (Guilford ); Guilford s-a ocupat aproape exclusiv de creativitatea ca dispoziție, și nu și de creativitatea manifestă, autentică, realizată într-un domeniu sau altul de activitate; obiecția principală care i s-a adus este faptul că el definește creativitatea prin performanța la teste, în loc de a utiliza un criteriu de viață, prin care și testele menite să măsoare creativitatea să poată fi validate; Al Roșea ( ) menționează și faptul că dimensiunile intelectuale ale creativității, studiate cu precădere de către Guilford, sunt abordate mai ales sub aspectul aptitudinal și de structură, și mai puțin ca proces Analizând abordarea psihometrică a creativității realizată de Guilford, M Roco ( ) menționează atât efecte pozitive cât și efecte negative Astfel, modelul intelectului reușește să delimiteze creativitatea (gândirea divergentă) de alte variabile intelectuale precum gândirea convergentă, memoria, percepția, raționamentul și luarea deciziilor Creativitatea nu noam fir - divergentă sau imaginația c^T * ^С О£ЙЛ mteIectualb gândirea intelectuali, cercetărilor nnt , “ PWvlIHa factorilor sau spiritul de observație M T T V ZeZe ? mtu)Pa> memoria creativă asemenX-am 'is^SXXX CXX Ș elaborarea nu ГХХ X -HGatdner ( > creativității intervin cel puțin șapte competențe discrete: lingvistică, oglco-matemattca, spațiali, kinestezică, muzicală, mtetpersonală și intrapersonală Pentru studiul unui fenomen atât de complex, cum este creativitatea, susține M Roco ( ), este necesară abordarea din perspectiva diferitelor ramun ale psihologiei, precum și a teoriilor cate aparțin altor domenii de studiu, cum ar fi antropologia, neurofiziologia, sociologia etc (teoriile de confluență) Pentru Weisberg ( ), creativitatea reprezintă doar o rezolvare de probleme în trepte”, sau o „gândire creativă evolutivă” După acest autor, există puține motive pentru a crede că soluțiile noi se produc în flash-uri revelatoare de tip „insight” (iluminatoare) Probabil oamenii soluționează problemele pornind de la ceea ce este deja cunoscut șl abia apoi modifică schema in conformitate cu noile cennțe Atunci intervine gândirea creativă care impEcă abilitatea de a te „rupe” de orice modaEtate veche de gândire sau de soluționare cunoscută a problemelor, putând astfel genera mai multe soluții posibile Comentând viziunea lui Weisberg asupra naturii creativități, M Roco ( ) o consideră oarecum simpEstă și nereaEstă, întrucât nu crede că în procesul creației — care se creue ca p intersecția cât mai multor planun și zone de XS - subconștientu - po- șl mt“acpu“ " și multiplelor componente ale creației ^^țECA MDEȚs^ „GH ASACH!“ 'AȘ' Weisberg aduce în discuție un aspect important în abordarea creației și anume caracterul de integralitate, susținând că produsele creatoare de un nivel impresionant își au rădăcinile în experiența trecută a individului și apar treptat din efortul individual anterior și din experiența altora Regula pare să fie cea a pașilor mici, făcuți treptat Acest aspect este important dacă ne gândim că mai toate abordările tradiționale au un pronunțat caracter atomist, fiind centrate pe clemente sau procese izolate De fapt scoaterea în evidență a unuia sau altuia din factori (inspirație, gândire creatoare, inteligență, inteligență fluidă, imaginație creatoare, gândire divergentă, flexibilitate etc ) este poate o reminiscență a filosofici care caută ideea ultimă esențială care ar sta la baza lumii, a ființei Una dintre cele mai profunde viziuni care au permis să progresăm în înțelegerea ființei umane și a comportamentului uman este viziunea holonomică (S Marcus ) Holonomia integrează punctul de vedere al teoriei sistemelor cu cel al psihologiei umane Cuvântul holonomie vine de la holon, termen adoptat din biologie de Arthur Koesder ( ) pentru a exprima entitățile contradictorii, de tipul lui Janus cel cu două fețe: un holon este un sistem care se comportă simultan ca subsistem și ca suprasistem De fapt teoria lui Koestler se bazează pe structura complementară întreg-parte și încearcă să depășească limitele viziunilor care accentuează fie aspectele atomiste în dauna celor holiste, fie pe cele holiste în dauna celor atomiste Pentru Koestler omul este în același timp întreg și parte Ființa umană este un sistem ce se înserează într-o ierarhie de sisteme vii inferioare și superioare, mergând de la organismele unicelulare până la sistemul global al omenirii, cu întregul său context cosmic, și se află în interacțiune cu toate aceste sisteme Ba mai mult, omul nu doar se afla în interacțiune cu lumea, ci este și această interacțiune Omul este un sistem viu, ale cărui elemente sunt la rândul lot sisteme, și cate tace parte ca element dintr-un sistem mai mare (societatea) Fără a intra in detalii, amintim holonii cate se detașează ca forme de rezistență a viului: celula, organismul și pentru unele specii (oameni, albine, furnici) societatea, sau celula, organul, organismul, grupul, organizația, societatea, sistemul supranațional Pentru creativitate relevant este flexibilitate Stabilitate ЛПиіпІ '’ dar si strategie faptul că holonul are o annmit-x * i flexibilitate Stabilitatea unui hol' " ” UatC, încercare intaiuplătoare; b selecție naturala consolidare Probabil creativitatea (procesul care duce la neoforn iații) poate fi înțeleasă, descifrată, circumscrisă ceva mai puțin misterios dacă observațiile și cercetările nu s ar concentra alai de exagerat doar asupra creativității umane Din paralela realizată între evoluția biologică și cea culturală, Koestler vede evoluția ca un lung lanț de modificări minore, ghidat de tautologia după care supraviețuiește (se impune) ceea ce supraviețuiește (se impune) Această tautologic nu aduce nimic nou in explicarea fenomenului, dimpotrivă sporește misterul acestuia Constatând că cele mai multe specii produse de evoluția biologică sunt astăzi dispărute, iar din cele existente cele mai multe au intrat în faza de stagnare, Koestler crede că principala cauză a extincției și stagnării sunt supraspecializarea și pierderea concomitentă a adaptabilității la modificările mediului ambiant Esența specifică a înzestrării naturale a omului este tocmai lipsa de specializare Plin aceasta ne deosebim de animale Biologia modernă și paleontologia ne învață cum natura produce din ea însăși, în încercări infinite, specializări mereu noi O specie moare de foame, fiindcă nu mai ajunge la pământ cu gâtul prea scurt, alta nu rezistă la condițiile climaterice modificate ca de exemplu mamuții etc în schimb, calitatea deosebită a omului constă în a fi atât de puțin specializat încât dispune de o capacitate de adaptare fantastică, aproape nelimitată (Gadamer H G , ) Pentru a evita stagnarea sau dispariția, viul are o strategie bizară: regresia spre o formă anterioară, mai plastică, apoi o mișcare bruscă într-o direcție cu totul nouă — fenomen cunoscut în biologic sub numele de paedomorfoză Evoluția biologică și cea culturală a urmat o linie în zigzag La nivel uman Koestler crede că toate formele de creativitate au o structură asemănătoare, pe cate o numește bisociație Bisociația constă în sesizarea unei situații sau idei in două cadre de referință de obicei incompatibile, dar fiecine în parte lipsit de contradicție Bisociația, probabil inspirată de realitatea celor două emisfere cerebrale specializate, este combinarea a două matrici cognitive care anterior nu mai fuseseră puse în relație și care dau naștere unei noi >ua rnattici componente Structuri, conținând cele , -Conecta două Patriei actul creativ permite să se atLă , I - Dar de ce bisociație? Nu fi T SUpaiot ето иРа таиЛ ( ) consideră că la om smZ sau M^rosoaape? J Monod prin excelență, funcția creatoare ' în i"' ‘’Т* Supenoara îmbogățește necontenit din rezultatei ' ' anNtlPare “re se subiect ar fi insttJeZ Zc^'Г “ П ’too^ L P° Ot noastre să moară “ ЬаЯ nos«u” (D c Detlnett ) Monod este tentat chiar să facă speculata despre posibilitatea^ ca o parte importantă, poate cea mat profunda, â simulam subiective sa fie asigurată de emisfera dreaptă în prezent se consideră că descoperirea presupune demersul în ambele emisfere; creativitatea depinde de ambele emisfere Cele două emisfere, pe de-o parte se oouv, și pe de altă parte se completează Ni se pare extrem de indiantă și c urmări pragmatice problema relației dintre specializare și creatnatare se de-o parte și cea dintre interdisciplinaritate și creativitate Am văzu: ia ca elemente componente, nu fuseseră asociate anterior formă anterioară mai plastică (fiind mai pucn Koestler că supra-specializarea duce la pierderea adaptabilității h modificările mediului (flexibilității) și deci la stagnare Și atunci regresia, întoarcerea supra-specializată), în cultură mai heteronomă (mai puțin autonomă'; și de aici o mișcare bruscă într-o direcție cu totul nouă Renașterea se întoarce la antichitate, romantismul la evul mediu etc La Monod, evoluția șl implicit creația sunt posibile datorita imperfecțiunii mecanismului de conservare care nu poate sa repna întoarce veșnic doar datele / structurile cu care «е«^^;’СОП№ date noi experimentate, la nivel uman, spus, reținerea întâmplării / experienței mintal și apoi materializate întt-un care diferă (aduce ceva nou, origina de simulatorul subiectiv aXlttel i noi efective sau simulate pe plan produs tehnic, științific sau artistic și ial) de achizițiile, construcțiile vechi, - meCanismul creației De bpt cei с ш persistente, rutiniere este dc ь J autori pun problema eyc autonomie — heteronomte, neobișnuit, realități caic îiuliei / creației în termenii parte - uiw» “Hri- rotr n li ră-'-gabdrtate ră p uu-V v orice domeniu sau tip de creativitate fie ea tehnică, științifică sau artistică Nu întâmplător acești autori regăsesc aceste aspecte la nivel biologic și la nivel cultural Creativitatea poate fi abordată, explicată, înțeleasă și prin prisma modalităților, procesului prin care se găsește, se construiește ceva nou, noul Astfel, după cum s-a văzut mai înainte, J Monod ( ) explică întreaga libertate creatoare a omului prin imperfecțiunile mecanismului de conservare adică structura replicativă a ADN-ului Structura ADN-ului nu reușește să conserve pentru totdeauna întreaga informație inițială, aceasta fiind perturbată de întâmplare, ADN-ul păstrând și întâmplarea La nivelul structurilor și mecanismelor cerebrale autorul citat pune creația, creativitatea pe seama „experienței imaginare” (întâmplătoare), care operează prin „simulatorul subiectiv” Procesul de simulare pe plan intern, imaginativ este instrumentul descoperirii și al creației G T Land ( ), pornind de la ipoteza că cheia pentru găsirea noului, pentru crearea noului se află în nevoia de restructurare, de degradare a unui echilibru pentru a ajunge la unul nou, identifică un proces de „deschidere la închidere” necesar și comun tuturor sistemelor, înainte de a detalia idefle autorului de mai sus, vom aminti despre ideile lui Noica și Liiceanu care sunt în consonanță cu acestea în „Scrisori despre logica lui Hemus”, Noica ( ) descrie „synalethismul” ca o construcție-formă-proces logic ce poate circumscrie atât ordinea cât și dezordinea și care se desfășoară pulsatoriu în patru timpi: temă, deschidere liberă, închidere, deschidere organizată La Liiceanu ( ' găsim ideea privitoare la „încremenirea în proiect” și „ieșirea din proiect” La amandoi autorii citați, regăsim implicată ideea de restructurare, de depășire, degradarea / ruperea unui echilibru pentru a putea ajunge la altul G T Land ( ) denumește creativ acest proces de „deschidere la închidere” pe care- găsește comun și necesar tuturor sistemelor și căruia îi găsește șase funcții: absorbirea informației; defalcarea informației; rearanjarea informației într-un mod diferit; evaluarea utilității acestei noi configurații acționarea patru stadii: formativ no “X im ’ Prezentăm în rnnrin otmativ, mtegrativ și transformațional , m continuare pe scurt teoria transformaponistă a lui G T Land cu cele patru stadii de creștere și dezvoltare, după M Roco ( ) Stadiul- formativ sau cel de creștere aditivă se definește prm formarea identității eu-іш intr-un mediu nou ,aCeSt stadiu predomină egocentrismul, persoana învățând regulile mediului nou, fapt care И asigură treptat siguranța de sine Stadiul normativ sau de creștere replicativă se caracterizează prin tendința de identificare cu mediul (inclusiv social, cultural) Persoana are tendința de a se identifica in cel mai înalt grad cu mediul social respectiv, semănând cât mai mult cu membri grupului; nu gândește și nu dorește să fie diferit de ceilalți Aceste prime două stadii — formativ și normativ, au anumite particularități: convergență, conformism, certitudini; ele sunt favorabile doar pentru definirea unei probleme, dobândirea de cunoștințe noi, verificarea soluțiilor In schimb aceste caracteristici devin fiâne pentru creativitate dacă persoana nu poate renunța la lucruri, metode, soluții care de obicei au dus la reușită Stadiul integrativ sau de creștere acomodativă se definește prin dorința persoanei de a fi ea însăși Tendința este de diferențiere și distanțare de ceilalți, pentru regăsirea de sine și cunoașterea unicității eului Stadiul transformațional sau de creștere creații’ ă se referă la momentul întreruperii (ruperii) în mod radical a legăturilor cu trecutul întrucât acestea împiedică regăsirea și dezvoltarea, actualizarea de sine, e • • ~ c i л îndrăzni să faci ceva este nevoie să Se conștientizează faptul ca pentru a mcuaziu ьд renunți h confortul și siguranța pe care le oferă stadiul normativ Reiese clar că pentru creație, indiferent m ce domeniu s-ar desfășura sunt specifice aceste ultime două stadii de creștere, care de regulă presupun divergența non«nl™ri, J de la ceea ce este tradițional in vederea con i abordare a problemelor Reiese clar că desfășura, sunt s Teoria lui Land scoate în evidență un aspect esențial pentru creație înlocuirea vechilor structuri de cunoaștere a tradiționalelor metode de rezolvare, presupune o dezintegrare, o destructoare a modelelor cunoscute de care omul se simte foarte legat deoarece acestea îi asigură confort și echilibru în plan psihic Căutarea și găsirea noului presupune renunțarea temporară la cunoscut, la tradițional, marcând un moment de criză în viața individului, implicând asumarea riscului, incertitudinii, un puternic disconfort psihic Aceste aspecte definitorii pentru creație în general - riscul, disconfortul psihic, renunțarea la cunoscut, contestarea și distrugerea lui pentru a obține o nouă structură sunt deosebit de plastic surprinse de scriitorul Herman Hesse în „Fantezii”: „Pe drumul lung de la pește, pasăre și maimuță până la animalul belicos al timpurilor noastre, pe drumul acesta lung, la căpătui căruia sperăm să devenim oameni și zei, nu cei normali ne-au împins înainte, din treaptă în treaptă Dimpotrivă, normalii au fost întotdeauna conservatori, preferând zonele sănătății și ale lucrului verificat Unei șopârle normale nu i-ar fi trecut nici când prin minte să încerce sa zboare O maimuță normală nu s-ar fi gândit nicicând să-și părăsească adăpostul din copaci și să meargă în două picioare pe pământ Cel care a încercat mai întâi acest lucru a fost fantastul, visătorul, individualistul, poetul și inovatorul din rândul maimuțelor normale Normalii sunt, după părerea mea, meniți să păstreze forma existentă, un mod de viață, o rasă, o specie, s-o protejeze și s-o întărească pentru a se asigura pe ei înșiși Fantaștii, în schimb, nu se dau înapoi să facă salturi, să viseze negânditul, pentru ca, cine știe, într-o bună zi, peștele să devină animal de uscat, iar maimuța - om” Pentru majoritatea cercetătorilor occidentali actuali (Cristopher СЛ ) creativitatea este o sursă de bucurie și poate fi chiar mijlocul esențial prin care oamenii învață și se dezvoltă ca ființe umane Astfel, pentru eresa Amabile ( ) creativitatea este un mod de viață și asta pentru, faptul că procesul de gândire creativă — procesul de aducere la lumină a unei creații — este, in principiu același, indiferent de rezultat și domeniu Când oamenii inventează noi modalități de a face ceva indiferent in ce domeniu, noi modalități de a gândi anumite lucruri, noi modalități de a fabrica anumite lucruri, ei gândesc și acționează în același într-o bună tradiție яіпогт і ^ comună a vieții oamenii™ ’ CTratlv't!l,c’ este ™od clar o trăsătură P oamenilor obișnuit nu ceva care apare numai la componențial) al fel, indiferent daca invenția este mi - vl»unca autoarei citate mai sus ( ■ ! - * ’ oamenilor obișnuiți, CiUC persoanele neofit de talentate M idelul t Xmabfc d"mCnml dC ™n,fcstilrc- «bborat de Teresa ‘ c V include următoarele componente: calificarea, gradul de specializare în domeniul respectiv; abilitau creative; motivație intrinsecă Aici sunt incluse: cunoștințele obiective de specialitate, abilitățile tehnice, talentul special în domeniul respectiv Toate aceste sunt v ăzute de Teresa Amabile ca un set de direcții cognitive care ar trebui să fie urinate în rezolvarea de probleme Aceste componente pot fi considerate ca alcătuind o „rețea de posibile peregrinări” ale celui care caută soluția (Roco M ) Aceste abilități profesionale sunt materiale individuale brute pentru producția creativă Abilitățile creative includ: a un set cognitiv și unul perceptiv favorabile abordării dm perspective noi în rezolvarea unei probleme; b euristicile pentru generarea ideilor noi; c stilul de muncă specific creației care este cel perseverent și plin de energie Abilitările creative depind și de unele trăsături de personalitate cum ar fi: independența, autodiscțdina, toleranța la ambiguitate și la frustrare, orientarea spre nsc, relativ dezinteres pentru aprobare socială etc Motivația intrinsecă pentru sarcină (realizarea unei scontați nenttu că mi se pare interesantă, plăcută, provocatoare prtn ea X pentru că acest lucru ne generează bucime și ne aduce satisfacții) Moiivaț suțuisă influențelor ’ " "T ' ‘ ltA| f a tfy influențată; ea are un a • nu noate fi înlocuită de tuci un tel de -dial în creație, ea nu роли и w însăși, pentru Că acest lucm ne generează bueune ? ne aduce satisfacții) Motivația creativ după T, Amabile, pentru din exterior, cr rol primoi set de abilitați creative, oricât de (nare ar fi acestea Motivația creativa poate suplini deficiențele privind abilitățile în domeniu sau pe cele creative Modelul componcnțial prezentat mai sus deși pare prea simplu pentru a explica un fenomen așa de complex cum este creativitatea, are valoare pragmatică surprinzând probabil principalele dimensiuni ale procesului de creație și putând ghida demersul didactic ce se vrea creativ De asemenea acest model este aplicabil, cu calitățile și limitele sale, în otice domeniu de activitate Tendințele holiste în analiza și interpretarea creativității se văd cu prisosință la Mihaly Csikszentmihalyi ( ) Creativitatea, susține acest autor, nu poate fi studiată doar în plan profesional, acest fenomen complex rezultând din interacțiunea a trei sisteme de câmpuri: Setul instituțiilor sociale care selectează din creațiile individuale pe cele cate merită a fi reținute, formând adevărate câmpuri de producție culturală; domeniul cultural stabil, care va conserva și va transmite, noile idei selectate; individul, care aduce schimbări în domeniu Zilnic se produc invenții, descoperiri, inovații Câte din aceste invenții, inovații sunt viabile și merită a fi reținute? Nici o cultură n-ar putea să asimileze întreaga cantitate de noutăți pe care le produc oamenii, fără a se dizolva în haos De aceea culturile sunt conservatoare, ele resping majoritatea noutăților și rețin doar o mică cantitate Diversele câmpuri de producție culturală sunt acelea care acționează ca niște filtre pentru a ne ajuta să selectăm din ansamblul de informații noi pe acelea care merită să fie luate în seamă Un câmp este compus din experți dintr-un anumit domeniu a căror sarcină constă în a judeca performanța din acel domeniu De regulă membrii câmpului aleg dintre noutăți pe acelea care merită să fie reținute Rezultă că o persoană cu preocupări și performanțe creative trebuie să convingă câmpul că a făcut o inovație valoroasă icsigur nu este ușor să convingi câmpul (științific, tehnic, artistic) că ideile tale sunt valoroase, Creatorul este obligat să ducă o luptă dificilă pentru a se face remarcat, asta și pentru faptul că aceste câmpuri variază mult în ce privește gradul lor de specializare și de te creativitate se poate dctis-i i * gențci presupune că și in ■ т **•*■* ■| ■ 'P' lmarra P‘aStlcĂ U “Pj* “ de altfel în declanșarea / in ontogeneză procesul se înscrie pe ruta JLairiib даегепН> general -> specific De asemenea dispo pile, cate sunt premise naturale ale aptitudinilor umane, constituie o înzestrare nativa foarte generală, sunt polivalente, pe baza lor se pot dezvolta aptitudini și capacități diferite, pentru domenii determinate de activitate, in funcție de condițiile vierii și activității omului De ara Al Rcișc i ( ) deduce că natura umană oferă o bază foarte larga pentru o creativitate multilaterală In cazun concrete creativitatea specifică manifestă la: ’ "A " mai ales în domenii apropiate Acest lucru e valabil mai ales în prezent când cantitatea de informații crește exponențial In schimb în Renaștere, personalitățile creative poEvalente erau specifice Problema multilateralității omului de geniu a fost studiată, din punct de vedere se aceeași persoană intr-un număr foarte limitat de domenii, și psihologic de R K White ( ) El a studiat materialul vast acumulat de Cocs ( ) privitor la un număr de de oameni eminenți născup între anii - El a fost preocupat de două probleme: în ce măsură specializarea este favorabilă sau nu pentru realizarea emuien ei și, ce fel de aptitudini speciale sunt asociate cu anumite tipun de gemu Au fost evaluate aptitudinile manifeste în domenii ditence (administrație, artă, limbaj, poezie, știință, muzică, afaceri etc ) la ton cei de oameni eminenți de către White și un alt psiholog (Roșea ) White conchide pe baza datelor sale, că din punctul de vedere a aptitudinilor, personalitățile studiate sunt în mod net m» mutaUtca* decât absolventul mediu de Colegiu amenorn din acea ț»-Maiorifatea au prezentat aptitudini mat mult dotat ob^n««« -Ю d K-rn-e Ea» |i faptul Că mrtUMtahfatM a fii de literatură nonficționaB, pentru oameiw de stat mare pentru * тиасЫ ( „uzi» ar necesita o și filosofi și cea mai геешьл i domenii consacrare mai deplină și mai timpurie decât celelalte tipuri de activități creatoare — Roșea ) Multilateritatea a fost definită de White în număr de aptitudini sau de interese Interesant este de asemenea faptul că unele aptitudini tind să apară împreună: știința, invențiile, matematica, abilitatea manuală; poezia, romanele, drama; filosofia, teoria socială, istoria, limbajul; alte îmbinări (de exemplu artă și știință la Leonardo da Vinci) Multilateralitatea omului creativ contemporan este un fenomen mai puțin frecvent din cauza creșterii specializării, a marii bogății informaționale și tehnologice dar și a perimării lor rapide Al Roșea ( ) remarcă faptul că indiferent de epocă, creativitatea multilaterală dispozițională este întotdeauna incomparabil mai vastă decât creativitatea multilaterală actuală manifestă De asemenea psihologul clujean mai remarcă faptul că multilateralitatea creativității actuale care este greu de atins astăzi, este compensată de creativitatea de grup * Din numeroase studii, cercetări asupra creativității se pot desprinde unele caracteristici generale ale complexului fenomen numit cu un termen generic „creativitate” Aceste caracteristici generale țin de mecanismele cognitive implicate în procesul de creație, de structurile noncognitive, de o anumită emergență procesuală, de caratele produsului creativ (noutate, originalitate, valoare), de jocul interacțiunilor creator — mediu social, istoric, cultural etc Dar creativitatea manifestă, efectivă, concretă este întotdeauna specifică Erika Landau ( ) afirmă că sunt tot atâtea forme sau tipuri de creativitate câte ocupații difente sunt și tot atâtea aspecte câte are natura umană (fizice, psihice, intelectuale, emoționale etc ) Astfel putem aborda creativitatea științifica sau creativitatea artistică, subliniind diferențele sau decelând aspectele comune De asemenea în cadrul științei sau artei se pot identifica diferite forme sau tipuri de creativitate (sunt aspecte specifice creației matematice, fizice, biologice, picturale, sculpturale, arhitecturale, muzicale, literare etc,) Un alt aspect abordabil este faptul că un om poate fi creator într-un domeniu, dar pentru alte domenii să manifeste conformism; domenii r* Roșca ( ) sunt rezultatul activității si si proporții variabile, de la aduce unele precizări sau un otn sau intr-un domeniu înteXanrSU "cator în douâ se întreabă dacă diferitele f ’ pluridlsciPllmr- Al activității și experienței Г T*™ Specifice de creativitate I o luza dișpozițională, ereditară? F^temobsmau* caz l-i г- - г Г >babil, și una și alta, în ‘ П aceasta problemă Gardner ( ) (subpersonal, personal, intrXrsonT^hf T* Csikszentmihalyi ( ) care consider“ u pcrsonal); de asemenea din interacțiunea a trei sisteme (setul instituțiilor sociale domeniul cultural stabil și individual) ’ ~ ’ u / ^ ^ a a?ta rela?a §eneral specific în creativitate Al Roșea ( ) se referă la câteva dimensiuni ale personalității implicate în creație De inteligență, care nu poate fi sub un anumit nivel, este nevoie creație De inte in once activitate creatoare deși peste un QI corelația cu creativitatea este nesemnificativă Cu toate acestea nivelul de inteligență diferă de ]a un domeniu la altul Astfel, minimul necesar este mai ridicat în creativitatea științifică (matematică, fizică teoretică etc ) și mai redus în unele domenii ale creativității artistice, unde un rol foarte important revine unor aptitudini speciale Aici intervine și relația dintre domeniul de manifestare al creativității și tipurile de inteligență (raționamentul deductiv, raționamentul inductiv, verbală, spațială, numerică, sodala, emoțională etc ): la probele de inteligență verbală, scriitorul obține cote mai ridicate decât la cele de inteligență spațială; la arhitect situația este osca ) în ceea ce privește motivația se știe ca ea este ice formă de creativitate, dar există și aici aspecte generale și specifice (curiozitatea, autoactualizarea potentelor propto, activității, interese асЮаК # con„tă este ~ ti « face în legătură cu creativitatea știinptica —r - « Scut Șt se ta g ptcAlere cu și artistică Problema este со ] , creativitatea s-au orientat cu Itât mai mult cu cât cerceU^, , tt !nlA cea insistență, în ultimele dcccn ( Uliu (), artistică fund dominata de subiect inversa indispensabilă în once plăcerea O problemă extrem diferențierea care s-; și artistică In privința diferențierii dintre cele două tipuri de creativitate (științifică și artistică), Mackinon ( ) pornește de la relațiile dintre produsul ficțbnal al obiectelor materializează în^wa'T^rie Г“““ * lî^t-of ° PartltUîa, ° pictură etc, însă textul , pat tura, masa picturală nu sunt decât intermedieri, suporturi sau mediumuii ale unui univers Acționai; acest univers Acționai constituie adevarata substanță a artei Gcnette ( ) operează cu distincții între real-Acționai chiar si în câmpul operei de artă: există, după acest autor, două moduri de existență a operei de artă și anume, imanența și transcendența Imanența „adică in ce fel de obiect consistă o operă”, obiectele putând A materiale sau ideale (pictura și sculptura creând opere fundamental materiale, literatura și muzica creând opere fundamental ideale) Psihologic vorbind, asta însemnând că operele materiale (sculpturi, pictun) sunt percepute cu precădere vizual, tactil și au consistență obiectuală deci exterioară subiectului; ele sunt percepute relativ instantaneu și global (de fapt ele sunt explorate prin sacade și mișcări continue, Preda ) sau cel puțin așa sunt date simțurilor noastre Cele așa zis ideale (operele muzicale și literare) sunt percepute secvențial ded într-nn timp oarecare evident și nu au consistență obiectuală (corporală) proprie permanentă Acestea din urmă pot A multiplicate, interpretate la nesfârșit Din punct de vedere psihologic, operele de artă muzicale și literare sunt percepute secvențial/liniar deci într-un timp relativ consistent (aici mintea face efortul de a globaliza de a construi totalități din fracmente/secvențe, pe când în cazul operelor plastice mintea face eforturi de comprehensiune a globalității, sinteticului, instantaneului prin fragmentare, analitism, secvențialitate) Transcendența este înțeleasă de Genette într-un sens tehnic, ca „tot cea ce pune un text (și am zice noi și o operă picturală sau sculpturală) în relație, manifestă sau secretă, cu alte texte (sau picturi, sculpturi), sau „toate felurile prin care o operă depășește, debordează sau se joacă cu obiectul ei” Există arte ale căror opere sunt fundamental materiale (pictura, sculptura), altele fundamental material și m termenii rațiune, găsim două forme, de ut-л ca trăire Sau atta conceptuală, sau C n J A t C pUra’ sc^ment, talent și inspirație” ș^nea ideale (literatura» muzica) Dar exkr cărei obiecte sunt т с/т de templu arhitectura, ale ideiil) Rămânând tot în teritoriul r • НяпхИогп ^ntfe material și opoziției/cotnplenietitaritătii ч > "/■■^tu rurilor disipative, teoria haosului și a - vin cu un limbaj propriu, destinat sinergetica) vin tu Ne-am obișnuit să modeme două direcții: in infinitul mare) Dar în v tocmai l-am L forma unor,,, „revoluția morfologică’ (Alain teoria catastrofelor, teoria atractorilor stranii, ■к U la^oaa^ a£^ lumii mișcătoare a formelor Despre ce ne e a «a efectiva este nula); ghemul este asirn bilă tridimensională (dimensiunea sa efectivă este ); pe măsuță ce ne apropiem, dimensiunea efectivă a ghemului se schimbă: la o distanță de mm acesta este perceput ca un ansamblu de fire, putând fi identificat cu o linie (dimensiunea sa efectivă este ); la o distanță de , mm firul este perceput ca un obiect cilindric și totul devine tridimensional (dimensiunea efectivă este ) La scară microscopică, ghemul se reduce la o mulțime finită de atomi punctiformi și redevine dimensional (dimensiunea sa efectivă este nulă) Dimensiunea efectivă a unui obiect oarecare nu are o valoare fixă Ea este dată de condițiile de observare șt „nu încetează să se schimbe” Noțiunea de dimensiune efectivă permite să se dea un conținut concret la ceea ce înseamnă un obiect fractal Ln obiect natural va fi definit ca fractal în cazul în care dimensiunea efectivă, într-o anumită regiune a lui, este „fie o fracție, fie un în ne g „anormal”, desciiptibil printr-o formă neregulată sau fărâmițată Aceasta înseamnă, în particular, că în natură nu există obiecte fractale în sine, a numai la o anumită scară de observație determinată: văzut de pe Sinus, de exemplu, mai mult ca sigur că relieful terestru nu este tractai Problema dimensiunii efective a obiectelor în funcție de condițiile de observare s-a pus și se pune și în artele vizuale și a dat naștere la diferite sisteme perspectivice în pictură iar în film la diferite planuri (general, de ansamblu, american, italian, prim plan, gros plan etc ) Schimbarea unghiului de vedere dar mai ales a distanței de la care e percepută sau imaginată realitatea vizuală-plastică are consecințe determinante asupra configurației imaginii plastice efective Perspectivele proxemice (tașistă, entrelacs, microscopică) au deschis artiștilor noi orizonturi vizual-plastice dându-le posibilitatea să descopere noi fațete expresive ale existentului Teoriile morfologice nu caută să reducă formele și nici să le deducă din procese elementare interne sau externe, ci le privesc ca pe niște realități autonome, independente de natura forțelor care le-au dat naștere Aceste teorii susțin că evoluția formelor ascultă de legi precise, distincte de cele care guvernează comportamentul naturii (materia are legile ei, forma are alte legi) Ideea autonomiei lumii formelor, intuită și de Aristotel este în epicentrul multor abordări artistice contemporane Cu siguranță mișcarea numită land art (earth art) apărută la sfârșitul cauza obstacolelor O âiiilor ui cadrul меоптоні actumează asupra „fizionomiei”'unorT' / , «Junii efective a obiectelor in tiuicpe materii și obiecte- Problema tmc * abordarea artei ca „operă de condqfik de deschisă”: o operă din se noam fi construita în mod ambigui ș p poate fi „con tr -rtvesti’Wtnberto „ unghiului din care o privești t •n cate artistul -J punându-i in o sau populând-o cu anumite nu este străină de spiritul cercetărilor artiștii aparținând acestei direcții vădesc - CU natura în cate trăim și cu fortele sale, zării, prin excese tehnologice a Theodore Schwenk, cercetător în e și pământul lea care nu „reprezintă наше i noule H văzută divers conform Eco ), ea este „deschisă” Potrivit imaginii literare a labirintului lui Jorge Luis Borges ( ), creația artistică este o rezervă de forme și de ficțiuni, unde spectatorul vine să se rătăcească și să construiască la infinit sensuri posibile Pentru unii cercetători, între structura internă a urechii umane, tăietura în secțiune a unor fructe exotice, spiralele melcilor și ale galaxiilor, geometria solului crăpat de secetă și a mătăsii —broaștei dintr-o baltă, ramificarea copacilor și a râurilor există o legătură precisă, bazată pe reciclarea infinită a unui număr finit de tipare Vorbind despre formele expresive care se regăsesc în alcătuirea artei moderne, Titus Mocanu ( ) susține că în fond, întreaga mișcare a artei este, într-un fel, un proces necontenit de plăsmuire a unor noi forme și o încercare de a se trece, de la vizibilul constatat și aparent, către invizibilul de profunzime sau chiar în direcția posibilului intuit abia în perspectivă Desigur această viziune liniară este simplistă și oarecum triumfalistă ea minimalizând reluările și adâncirile cu noi mijloace și perspective noi a unor intuiții mai vechi și de asemenea uitând exr unei viziuni ciclice asupra istoriei, existenței Un lucru e eviden:, indiferent din ce perspective am privi faptele, cercetarea, explorarea, înțelegerea, utilizarea formelor în știință, filozofie și arată nu se face izolat, autonom; între diferitele abordări a lumii formelor (naturale, artificiale, artistice) există influențe reciproce, canale de comunicație văzute și nevăzute, impulsuri, tendințe care circulă prin interstioile complexe, complicate care constituie lumea actuală O abordare creativă a problematicii imaginii în general dar mai ales a imaginii în activitățile vizual-plastice nu poate să nu țină cont și de aceste aspecte care îmbogățesc cu siguranță strategiile didactice creative SURSELE CREAȚIEI/CREATIVITĂȚII VIZUAL-PLASTICE Finalitatea creației vizual plastice, indiferent de nivelul la care se desfășoară (copil, elev, student plastician, artist)’ este imaginea sub diferite înfățișări (desen, pictura, fotografie, gravura, sculptura, spot publicitar, coperta de carte, afiș, film etc ) Din perspectiva concrete, obiectuale? Ele asupra unor puncte, simboluri etc ; e formice, spațiale, compoziționale genta emoționala cine, sau altfel psihopedagogia ne putem interesa ,|, vixual-plasace, de P^cesualitatea' см originalitatea, creativitatea prezente ’r aceste de noutatea, anumita tehnică, de calitățile sale exnmT * materi^ata ^-o modalitățile de decodificare, descifrată ? /SaU SUnbohce’ de interesează aici mai ales sursele din ’ есеРиге etc- no ne în procesul de creație Ne putem înttT C°agulea*ă ігпя&пе* Petică J ape INC putem întreba, pnn urmare, din cine din ce si cum iau naștere imaginile vizual-plastice fizice, iau naștere prin aplicarea unor operații, proceduri informații codificate plastic (culori, forme,’ linii sub umbrela unor paradigm (aspectul cognitiv), totul susținut și scăldat de iitelig (vezi și lucrarea noastră „Jocul de-a arta” ) Dar di spus, de unde provin informațiile codificate sub forma de pete, culori, forme, textun, linii, puncte, semne, simboluri, ritmuri, contraste, structuri plastice, compoziții, constituind împreună cu tehnicile aferente limbajul plastic? Dimensiunea cognitiva a elaborării imaginii plastice se referă la prelucrarea acestor informații în sistemul psihic (în cuoa neagră) Dimensiunea afectivă, emoțională se referă la trăirea, simțirea, energizarea, starea (plăcere-neplăcere, concentrare-relaxare, euforie-disforie) indusă/creată în sistemul psihic în prealabil, în timpul și după derularea procesului de creație a imaginii plastice Desigur putem presupune ca aceste surse sunt de naturi diferite, unele interne, altele externe, ca unele sunt de natură perceptivă, altele țin de raemone, gândire, unele sunt mai brute, mai naturale Лек sunt mal Prd“““=- modelul „hexadei situ p • hstice întrucât noțiunile implicate -am adaptat activități o * cunoaștere, sunt noțiuni acționale aia - creație, educape, corn • gencriai at (VM fig l) Pornind de la „hex«g modey hexadic generalizat trecând prin hexada situației pe тіарі v,zualc Vcn,te-după diferite structuri vegetale Р°№с^ natl“ statice, studii etc ) In celebrele studii fenomitioloXe” ’ тШеЫе’ microscoPlce Bachelard își construiește reveriile jurnl Га *ПаГи ш conceptualizare încă de grecii antici f i C t prefața de la Carola G W imnresionist, de pictura „după dialog nu mai are model” sau „L adap labilitatea ea artiști pot privi ace destul de diferite pentru că sunt diferite și ьиш t ~ artiștilor cu natura s-a modificat de-a lungul timputa Pentru К (Yvonne H ) dialogul cu — pentru artist, pentru că „artistul este om natură în spațiul naturii” ^,nl‘u J VOCilției totalitățu” (Pleșu in „dialogul cu natura” se amp!• ‘ neobișnuite Acest sensul realist sau impres • re : îuXil» via» și « «curdâ înainte sc model” sau „în aer liber vedeau pe pământ , ceea ce sc acum se arată in mod clat expresie convingerii că vizibilul în raport cu întregul lumesc este doar un exemplu izolat și că alte adevăruri sunt în mare parte latente De aici afirmația celebră a pictorului: „Arta nu redă vizibilul, ci face vizibil” în dialogul cu natura totul depinde de alegerea distanței de la cate se privește Elementele pământene care de aproape arată destul de importante și bine individualizate (om, copac, casă, munte etc ), de departe devin neimportante și neindividualizate, repetitive De departe apar alte organizări individuale ca fiind importante - pământul și satelini lui, sau Calea Lactee; sau invers, înaintând spre microscopic, atomii care par elemente repetitive în cadrul moleculei, devin sisteme organizate bine individualizate Această viziune „cosmică” a lui Klee nu este singulară, ea apare în unele opere la Van Gogh (Nopți înstelate) ш picturile cu sori rotitori de la Robert Delaunay, în intercalarea semnele r celeste printre micile făpturi la Juan Miro, în constelațiile de forme abstracte a lui Kandinsky etc Realul abstract este constituit din cuvinte, idei, concepte, categorii, legi, principii, teorii, concepții, dogme, imaginile spiritului reprezentările mentale Cu alte cuvinte este vorba despre lumea ideilor bine formulate, structurate sub formă de tratate științifice, filozofice, estetice, religioase etc existente sub formă de manuscrise, cărți, reviste, cărți electronice etc Lume a ideilor structurate logic care există în afara noastră înregistrate, consemnate dar din care o parte există și în mințile noastre în structurile cognitive II numim cu ajutorul oximoronului „rea abstract” pentru a sublinia aspectul nesubstanțial (abstract) dar și pentru a arăta faptul că ideile există indiferent dacă noi ca indivizi le cunoaștem sau nu (ele par a fi reale în existența lor și în afara noastră prin consemnare sub formă de limbaj rațional - structuri lingvistice și structuri matematice) Elaborarea imaginilor plastice este cu siguranța mai mult sau mai puțin influențată și de lumea ideilor (estetice, filozofice, religioase, politice etc ) Orice artist are ideile lui despre artă, lume și societate derivate din ideile, teoriile, principiile care circula sub diferite forme în societatea din care face parte Paradigmele vizual-plastice sub umbrela cărora lucrează artiștii emană în mare parte dm acest teritoriu o captare mai bună a lumii Nu toate produsele Imaginând caic constituie dună (Durând G ) cuprinde mai m u sP’«ulut produs al inconștientului imaginarul h primul rând ca Apoi ca unealtă a intelectului imaginai ' i univefsul ™ebf manifesta ca agent de eliberare dc r ‘ ‘ t )U ,awt Jupă Wuneburgu printr-un joc interior vedere asupra realității, di naturii în ansamblul său, acesteia ajutându-ne sa ne cu ea lumea ci poate o ele exista într-o forma Despre ambiguitatea Merleau P ( ), Imaginatul cu O suprafață cu doua fețe, una îndreptată către viața cosmică ccAlaltâ spre lumea inttapsihică (vezi fig ) Ca patrimoniu cultural imaginarul apare ca ansamblul produselor imaginare culturale (totalitatea operelor de artă - literare vizuale, muzicale etc , mitologii, mituri, credințe etc ) In acest patrimoniu cultural al imaginarului putem aminti prezența câtorva mari axe: ficțiunea fantasticul fantezia creația anticipația, transpoziția hibridatia Imaginarul poate fi abordat și în sensul de imaginar in-' (imaginarul nostru personal, imaginarul unui creator de pr Brâncuși) sau imaginar colectiv (teme stereotipe, arhetipuri, p« • legende, mitologii) Trebuie să subliniem faptul că vorbim r context de imaginar nu atât ca act, ca facultate ci mai ales ca produs ca domeniu al imaginației creatoare cum spun francezii („le domain de Fimagination creatrice”) Se poate vorbi astfel de un imaginar al evului mediu, al romantismului, al clasicismului, al antichității, al Renașterii, al surealismului etc fiecare din acestea avand anumite trăsături specifice Lumea prolifică a imaginarului cu cohorta sa de opere acumulate de-a lungul istoriei, mulțimea miturilor, mitemelor, semnelor, figurilor și simbolurilor (Chevalier L, Gheerbrant A ) constituie c sursa inepuizabilă pentru creatorii de imagini, probabil cea mai importantă sursă д , Limbajul vizual-plastic constituit ca atare în primul rând ш practica artistică, s-a strecurat apoi treptat sub influența limbajului prototip (lingvistic) vorbindu-se chiar despre o gramatică a limbajului vizual (morfologie, sintactică, semantică) Apoi sun influența „modelului războiului” s-a considerat că imaginea \izua p stoc (tabloul) este mai degrabă un câmp (spațiu delimitat — plani or>g pentru pictură, cubul originar pentru sculptură) îu cate se con -forțe vizual-plastice decât un discurs plastic Didactic vorbim im ® (probleme de compo; ale cnlonlot, formelor гіс\ ’ • J Petice, o anumită sintaxă ^ХеГ , С Clemente de limbajplastic: - punctul - pata - culoarea - valoarea - forma Л \ijloac e de limbaj plastic - contrastul - acordul - armonia - gama cromatică - gama formică - simetria / asimetria - ritmul - secțiunea de aur etc Tehnici plastice-, creion, cărbune, tuș, acuarelă, guașă, tempera, culorile în ulei, culorile acrilice, tehnicile gravurii, modelajul (lut), fresca mozaicul, sculptura în diferite materiale, fotografia mecanică / chimică, digitală etc Intr-o sistematizare mai riguroasă (Femande S M ) cu iz de semiologie a limbajului vizual se vorbește despre Planul ongnar pictural, Cubul virtual sculptural (amândouă având o infrastructură specifică - Arnheim R ), despre variabile vizuale (plastice, perceptuale) și de o sintaxă a limbajului vizual (raporturi topologice și raporturi gestaldste) A Planul originar Despre planul originar pictural (pătratul de fapt) cu structura lui ascunsă determinată de central, marginile fi diagonalele sale care induc in percepția imaginii un schelei struelural găsim plir originar pictural («re este concreta m artrk ruualr f artele vizuale prin suprafața / câmpul pătrat, dreptunghiular, tondo / rotund al tablourilor, al ecranelor de cinema, televizor, fotografie etc ) c i structura lui ascunsă este o consecință a proceselor de orgamz tr» a făuresc percepția vizuală existente în creierul uman Psihologul p • i Kohler W ( ) a arătat că procesele de organizare ce ‘ r percepția vizuală derivă din cauze inabordabile în mod direct Pe r > rezultatele organizării vizuale și, într-o oarecare măsură, puterr Cle dr alttle atunci Când flec“e “conioară total sau parțial alta cromorfemă Această relație creează o relație de c ependența toarte puternică, care le unește, între înfășurare si înfășurat ca de exemplu - ordinea succesiunii (recurența, simetria, asimetria, alternanța, inversiunea) este un tip de raport care se instaurează între cromorfeme, când unele л ariabile vizual-plastice se repetă între cele trei dimensiuni Seria jira-ea este o ordine de succesiune, repetiție Ansamblul ordimlor de succesiune stabilit / perceput între regrupări de regiuni, constituie materialul de bază al ritmului — structurat spațial particular al imaginii plastice (continuitate — discontinuitate spațială prin ruperi de ritm - vectorialitatea este o relație ce rezultă / emerge în primul rând din structurile topologice, constituite dintr-un strat central de densitate mare și de un strat periferic de densitate redusă Vectorialitatea transformă masele cromorfemice într-o mișcare dinamică centrifugă / centripetă, sau închide sau deschide regiuni sau superregiuni Raporturile gestaltice La nivelul agregatelor cromorfemice, variabilele vizuale se regrupează in mișcări vizuale descrise de Lgile percepției gestaltiste: raportul figură fond, principiul proximității, similarității, bunei - continuări, închiderii etc Astfel raportul figură -fond instituie un raport de superpoziție și de profunzime; regltuule se grupează în funcție de proximitate de unde rezulta forme”; factorul similitudine (cromatică, fortnică, textuzala tinde sa stabilească omogenitatea câmpulut; frontierele sau vecttmi care tind să închidă o întindere creează legătun puteurae am e lume comună de refercnți la lor von au arătat că un organism nu același tip dc lume Nln i iiih , л ieaM) vwtok >s, „„verbale, aceasta lume totuși cui non-verbale sunt „gata montate nou- substanțială atât în vie femeilor — vezi și „ culturii, Lumea limbilor care se soi de interacțiune i organică și anorganică deopotm Tituși dihotomică dc Й «onvettote, imaginea în general și cu precădere cea vizuală, unde își găsește locul unde o plasăm, ce caracteristici și efecte are sau poate avea? Einstein și-a construit modelul din semne nonverbalc, „de tip vizual și, unele de tip muscular’', și a trudit îndelung și din greu ca să-și transtnutc creația în „cuvinte convenționale și alte semne”, astfel încât să o poată comunica altora (Sebeok T ) „Cuvintele sau limba, așa cum sunt ele scrise sau rostite”, scria Einstein într-o scrisoare către Hadamar ’ ( ), „nu par a juca nici un rol în mecanismul gândirii mc Entitățile fizice care par a servi ca elemente în gândire sunt anum semne și unele imagini mai mult sau mai puțin clare care pot fi „vo reproduse și combinate” Problema limbajului non-verbal, a imaginii ar trebui să preocupe cu atât mai mult cu cât se vorbește de sfârșitul gala Gutenberg (McLuhan ), de detronarea cuvântului de -imagine, de transformarea lui homo sapiens în homo videns (San -G ) Este fără doar și poate o judecată de constatare pertin faptul că „viața spiritului și a culturii este marcată în zilele noastre d omniprezența imaginilor” (Wunenenburger ), dar a trage de aic concluzii alarmante privind imanența imbecilizării omului care devine prizonier al „post-gândirii” (Sartori G ) mi se par deocamdată simple conjecturi Desigur pare mai consistent, mai rațional, mai structural abordarea cuvintelor și a conceptelor decât a imaginilor care se caracterizează printre altele, printr-o anumită ambiguitate ontologică (Merleau P M ) și care formează o adevărată junglă Și această junglă de imagini din jurul nostru și din noi, pentru unii producătoare de erori, înșelăciuni, monștri iar pentru alții catalizatorre a sensibilității pentru frumos, și sublim și eliberatoare de constrângerile realului și ale rațiunii, face parte din lumea noastr o constituie în mare parte Putem spune, împreună cu Wunenenburger ( ) că orice reprezentare în imagini stă în echilibru pe o sama, putând să alunece la fel de bine către o derealizare alienantă sau cane o creativitate ce îmbogățește, , în acest ultim sens vom face câteva incursiuni prin jvnga imaginilor depistând unele interferențe, influențe dintre imagu vizual-plastice și alte imagini U TIPOLOGIA IMAGINILOR paginilor, acestui univers vast, multicolor, proteic p°ate h tăcut din multe perspective, pornind de la preocupările și moi a tați c de abordate a diferitelor discipline (istoria și teoria artei, psihologia, etnologia, etnografia, semiotica, filosofia, imagologia, fizica optica, fiziologia etc ) dar chiar și în cazul acestor ,,perspective particulare vom depista tendințe empirice, raționaliste, pozitiviste, funcționaliste, reducționste, structuraliste, constructiviste, atomare, holiste etc De asemeni în aceste perspective particulare de abordare a imaginii vom sesiza abordarea concretă, factuală, referitoare la anumite clase de imagini, tendința de clasificare a multiplelor imagini ale acestora precum și formularea unor generalități, concepte, principii generale Pentru faptul că și noi utilizăm aici diverși termeni, diverse teom explicații, informații cate acoperă mai mult sau mai puțin realități atât de diverse din lumea/jungla imaginilor, vom face un excurs tipologic Corpul și imaginile sale Fiecare activitate senzorială dă naștere unei varietăți de imag-rx — imaginea vizuală — imaginea auditivă — imaginea olfactivă — imaginea gustativă — imaginea tactilă (haptică) — imaginea formată de kinestezia corporală interna — imaginea formată prin mimica gestuală «rin limbai (pune problema complexa a — crearea de imagini prin nmnaj ц t raporturilor dintre văz și corporală; — imaginea “T^^diul „( mimice fi g^ involuntare externe pnn inteimecuu i sau controlate) Imaginea vizuală — imaginea „imediată — imaginea remanentă — imaginea consecutivă a retinei — imaginea eidetică (sau tabloul intuitiv - o reprezentare mentală foarte vie și colorată independentă de voință, fenomen intermediar între percepție și reprezentare) — imagini hipnagogice — imagini halucinatorii — imagini delirante — imagini/reprezentări deformate ale schemei corporale sa propriei persoane global considerate (heautoscopii, tranzitr -dedublare, metamorfoze corporale, ambivalență) — pareidolii — imagini delirant — halucinatorii Imaginile mentale/psihice și imaginile materiale — imaginea mentală sau psihică (care nu ajunge la obiectivări independente de subiect); — imaginea materială (care este fixată pe un suport extern, care face posibile experiențe împărtășite de recepție) Această clasificare în imagini mentale/psihice și materiale se face din unghiul formei lor reprezentative Imaginile mentale (psihice) legate între ele prin raportul pe care ? au cu timpul — imaginea perceptivă (imaginea mentală cea mai imediată — - milisecunde); — imaginea mnetqcă (amintirea): imagine slăbită imagine conservată integral Mecanisme de prezentificare a imaginilor amintiri: memoria senzorio-motorie memoria socială memoria autistică - imaginea anticipatoare сол^елге, /лсол?лелге „w, / (ш c^goriei imagunlnr n-iih С’ matriceale, materiale Imaginea inconștientă I ^"teSmă: de * nocturn (imaginea onincă) nagrnc c vis „treaz” în momentul stării de adotmtre - imagine hipnagogică - reverie în stare de veghe - amintire - percepție (subliminală) Imaginea verbală tropii; metonimia, sinecdoca metafora, alegoria Imaginile matriceale (imagini care nu au ajuns încă la stadiul de reprezentare manifestă împlinită nici în plan psihic nici sub formă materială; un fel de imagini embrionare care conțin o informare matriceală despre imaginile derivate) schema (un fel de matrice dinamică) - arhetipul (o imagine generică a unei serii); arhetipurile corespund instinctului în planul comportamental, este un sediment, o cornii fundamentală tipică a unei anumite trăiri sufletești ce revine mereu; tipul prototipul (imagine primă și exemplară, servește drept model I l> stereotipul sau clișeul pentru toate replicile); stereottpul sau clpeul p ,, г ,uc paradigma (este o imagine rcuu t poate fi aplicată în domenii diferite) tipul ideal r ■ materială (transpunea materia a | »• Imaginea таіепам i artefact care s - ■ A ivriiontcă a imaginilor Durând Ст imaginea vizuala In cia , Ghemele, reflexele ) senzoriomotoru , - - mninuă la impresioniști, imaginea imagini prototip (hnogme» onincă la suprarealiști etc )? Nu putem avea decât o gândire și o abordare dispersata asupra imaginii în multiple teritorii și secvențe autonome? Oare psihologia imaginii mentale, de exemplu, este izolată, fără nici o legătură cu o imagine a teoriei artistice? Sau putem totuși să ne raportăm la viziuni interdisciplinare ajungând la o gândire globală, totalizantă? Filosofia cu siguranță nu se poate lipsi de categoria generică de imagine O teorie mai generală, mai atotcuprinzătoare de abordare a imaginii este de natură semiotică - abordarea imaginii din puntul de vedere al semnificației (Martine I ) Perspectiva antropologică de abordare a imaginii s-a impus și ea ca o viziune structurală prin lucrării-lui Eliade M ( ), Strauss C L ( ), Durând G ( ), viziune ce presupune existența unor structuri psihice universale și invariante (v czi clasificarea imaginilor la Durând G ) Indiferent de forma și de fondul lor, de structura și de ; ui lor, originea și de geneza lor, imaginile, departe de a fi niște enutvi accidentale și izolate de viața noastră psihică, cu vitalitatea lor debordantă participă la o totahtate vie, prin care luăm cunoștință de noi înșine și prin care percepem realul Prin imagini (desigur și prin concepte, cuvinte) trăim, ființăm în lume, putând da sens și culoare aventurii noastre existențiale Sfera imaginilor dă naștere unui „dublu care se interpune între om și lume participând inevitabil cu ceva la fiecare dintre aceste universuri Lumea aceasta a imaginilor pe care o desemnăm, în genere prin noțiunea de imaginar ar putea fi numită mai degrabă „imagerie” (Wunenburger J J ) sugerând viața, foșgăiala, mișcarea perpetuă a acestora Din această imagerie fac parte și imaginile vizual - plastice (unele dintre ele cu calități estetice) care împreuna cu celelalte imagini, atât de numeroase și de diferite, ne invadează, ne înconjoară, ne influențează, aducându-ne bucurii sau neliniști, imagini care fac cu precădere obiectul cercetării noastre IMAGINILE - PRINCIPALA SURSĂ A CREAȚIEI VIZUAL-PLASTICE Ne putem întreba ce au în comun desenul unul copil, pictură rupestră sau una impresionistă, un spot publicitar, căite, afișele, o imagine mentali un timbru etc ? Probabil, ■ toate acestea pot fi reduse la toate dau naștere sau pot induce anumită expresivitate Ne putem întreba naște ea și cum dc a invadat scductiv toate domeniile Г postmodeme? Imaginea poate fi totul și opusul ei: vizuală și imateriala, fabricata și naturală, reală și virtuală, mobilă și imobilă, sacră și profană, antică și contemporană, modernă și postmodernă, interioară exterioară, legată de viață și de moarte, analogică, comparativă, corn ențională, expresivă, constructivă și distructivă, bendficâ și amenințătoare, seductivă, subliminală, manipulară, iconică, abstracta, simbohcă, artistică, kitsch etc Imaginea este o alcătuire stranie, o fiir ță ambigua care oscilează între înăuntru și înafară, între concret și abstract între sensibil și inteligibil ea necorespunzând nici ființei în sine a lucrurilor, nici reprezentării lor abstracte Și imaginile artistice, care au ca notă comună activitatea de creație intențională în registrul estetic, ne surprind la rândul lor prin proteicitatea și diversitatea lor debordantă Ș imaginea artistica - plastică (vizual - artistică, vizual - estetică ere are complexitatea, ambiguitatea ontologică a suratelor sale Și imaginea viziial-plastică este un medium, un intermediar, un ecran dublu intre om și real (obiect), o celulă elastică a cărei membrană și citoplasmă se prelungesc pe de o parte în obiect, pe de altă parte în spirit (om) și al cărui nucleu e un fel de frumoasă fără corp (o vedem dar ea, imaginea nu este reală și de cele mai multe ori nici corporală) Această ciudățenie a imaginii vizuale care constă în deficitul de ființă dar și in tangențiala neputință sau nevointă de a se topi în concept, a fost cu duplicitatea simțirii (vedem ** S "'UU și simțim imaginea) • (vizibilă cu precădere in A “- ceea ce se cheamă expjcsi / ț și formulată de diverși gânditotl,*c ( ) constituie л ’’ a radiografie, o imagine microscopică, Ml primul rând aspectul vizual, apoi faptul că ШІ fumar dc semne și în fine, faptul că ; în noi anumite sensuri, înțelesuri și o i ce este imaginea, din ce se -vieții moderne și ' cercetători Pesemd, spune PlȘget a imaginii mentale, când o când o pregatne а ш> ь rezultanta a acesteia, și între imaginea grafică (exterioară) și imaginea interioară (mentală) există nenumărate interacțiuni Deci în construcția imaginii vizual-plastice, fizice, participă și surse externe, vizual gestice, perceptiv — vizuale, tactil — Icnește zice dar și mentale Andrei Pleșu ( ) într-o lucrare de tinerețe, vorbind despre imagine ca oglindire susține că ea, imaginea este între obiect și concept și are o anumita ambiguitate: ea nu este pe deplin imaginară și în același timp nu este pe deplin reală; imaginea ca oglindire este corporalitate fără corp, ea este o punte între abstracțiunea (răceala) gândului și concretețea (căldura) Înmii Probabil din această ambiguitate ontologică a imaginii se hrănește cu precădere imaginația, construcțiile onirice, imaginarul realitatea virtuală (o entitate ambiguă, este mai complexă, mai ar pentru jocuri combinatorice interpretative și aglutinări; ceva care seamănă perfect nici cu obiectul concret nici cu conceptul abstrae poate fi făcut să sugereze orice — vezi testul Rorschach) Preluând formulare sintetică și dezvăluitoare (G Liiceanu ) puterr concluziona că imaginea artistică plastică (ca simbol) se naște, ființează și dăinuie în spațiul culturii prin jocul dialectic al nevoii de a vizualiza abstractul și de a transcede vizibilul Putem încerca acum o ’* circumscriere a imaginii și a surselor sale prin două modele schematice și suprapunerea lor Prima schemă arată deschiderea imaginii prin cele două fețe ale ei spre obiect și concept, spre realitate prin sensibilitate și spre concept prin abstractizare (Fig ) A doua schemă (inspirată de logica I situațională, loan Petru ) surprinde didactic sursele creației vizual plastice și posibilele relații situaționale dintre acestea Al treilea modei, cuprinzându-le pe primele două, plasează imaginea vizual plastica la interferența între realul sensibil și realul abstract și de asemeni la interferența câmpurilor intrapsihic, imaginar și cel al limbajului plasnc Cu alte cuvinte, imaginea vizual-plastică ca și plăsmuire umana se scaldă, se nutrește în / din cele cinci câmpuri (realitatea intrapsihic’, realul sensibil, realul abstract, limbajul plastic și imaginarul) rezultară de aici complexitatea, varietatea, expresivitatea dar și ambiguitatea acesteia Putem să ne imaginăm (teoretic vorbind) că imaginile vizual-lungul istoriei cu acest' câmpuri diferit, suferind influente кг oscilând când simt -k r * va»ate, benefice sau malefice, impulsurile, pulsiunile rtviirib T’ ’ ,rcal U sensJ■ CiM ’P«= construcții ficționale IbXo™ Cind Р Ш “’ jocr nai mult sau mai puțin gratuite de limbaj plastic Regăsim ceva aCe/SitoomeClilțU’ Conjecturi h circumscrierea picturii la M Merleau Ponty ( ): „Esența și existență, imaginar și real, vizibil și invizibil, pictura amesteca toate categoriile noastre etalând universul său oniric de esențe carnale, de asemănări eficace, de semnificații mute” Probabil la începuturile sale in elaborarea de imagini vizual-plastice omul a preluat mai mult sau mai puțin mimetic elemente, sugestii de la imaginile naturale și psihice cu care venea în contact: umbre, oglindiri, imagini perceptive și onirice, imagini urme (de pași, amprente) Mitic, tradițional nașterea, apariția imaginii artistice — plastice este pusă sub semnul umbrei și oglindirii, imaginile naturale, fizice, exterioare cele mai la îndemâna omului O dată cu creșterea, perfecționarea mimetismului imaginii artistice — plastice aceasta stă tot mai mult sub semnul (paradigma) imaginii oglindire și a imaginii perceptive Pe măsură ce imaginea artistică este influențată tot mai mult de sacru, religios ea este influențată de imaginea mentală care la rândul ei este mai mult sau mai puțin „stilizată de constrângerile religioase Vezi disputa dintre iconoclaști și iconoduli (A Besancon ) De asemeni tendințele clasiciste, clasicizante, neoclasice în elaborarea imaginii artistice plastice stau mai ales sub semnul imaginii unor constrângeri „estetice (armonie, sub semnul imaginilor gata făcute de clasicismul și neoclasicismul european, - • ^mnmhtătii de către Renaștere, interesul Redescoperirea corp P coq)Ot ■ descoperirea speculare (oglindirea) Ieșirea mentale care este și ea supusa echilibru, unitate, stabilitate) sau predecesori (clasicismul roman, manierismul) peisajului cu atâtea elemente trecătoare (senzații cromatice, lumini, umbre jucăușe, vibrații, transparențe etc ) îi face pe impresioniști să-și elaboreze imaginile plastice sub semnul imaginii retiniene ajungându-se la structurarea imaginii picturale cu ajutorul pixelilor cromatici din ce în ce mai mici în raport cu suprafața suportului (neoimpresioniști) descoperindu-se poezia „purei vizualități” Apoi, o dată cu explozia curentelor modeme (cubism, expresionism, fovism, futurism, dadaism, suprarealism, abstracționism etc ) elaborarea imaginilor plastice stă sub zodia diferitelor paradigme vizual plastice (mai mult sau mai puțin conștientizate și elaborate influențate / fecundate la rândul lor de diferite imagini psihice, naturale, mecanice, optice, artistice, și combinații ale acestora (fotografia, imaginea filmică, imaginea onirică, halucinațiile, imagh e i perceptivă, imaginea mintală, imaginea seismografică, radigrafia et: Malraux ( ) afirma cândva că artiștii nu se inspiră atât din lum; reală cât mai ales din lumea operelor de artă Parafrazându- am spune ființă și imagi că artiștii nu se inspiră atât din lumea reală cât din lumea imaginilor (naturale, fizice, artistice, psihice, științifice, normale, patologice etc ) Probabil modelarea este procesul sub care / prin care iau ființă și imaginile artistice (vizual - plastice) la interacțiunea dintre mediul cultural și cel psihic al artistului (aproximate de noi în cele cinci câmpuri ale schemei cu Ființa imaginii și sursele ei; vezi fig- ; interacțiune din care rezultă o serie de restricții și / sau selecții operaționale din care se coagulează paradigme vizual-plastice O parte din aceste paradigme, sau mai exact operele ce se nasc sub umbrela anumitor paradigme vizual-plastice, mai mult sau mai pupe explicitate, sunt acceptate mai repede sau mau dificil de către comunitate, unele au o viață mai scurtă sau mai lungă (impresionism, futurism etc) altele dăinuie sub o formă sau alta de-a lungul timpului (expresionismul) în postmodernitate este prezentă o mare varietate ve paradigme în umbra cărora proliferează, sunt modelate operei plastice Se poate vorbi de o adevărată inflație de paradigme vizua -plastice, de un adevărat bruiaj paradigmatic în câmpul producțiilor artistice - plastice, de un amestec, de o combinatorică paradigmatic Йга prec« ent Sc întwnpU ec, sl ,,,,,, ,l( огздпаі eu once preț? ),„ talm Asolnpe reperelor fundttMnufc? S» , „ democrencc (tczi ?i Patapicvici ooi) aj , informaționale? Întrebări ; ' intr-un tel preocupările noastre di intersectează, vrând emergente și expresive nivel paradigmatic și poate că ea ar trebui relc ir i ir; și probleme grele in această - nev rând ui problemele creativității combinatorii, ) , om aborda în pai agrafele următoare unele aspecte ale relațiilor, influențelor dini re / între diferitele imagini тшЬрЫгісе (, l t Omul a venit în contact cu ambianța ia pnu toate атфшк Văzul a facilitat omului perceperea hm» &,țelor „По , naturale oarecum specule, a pWcput și niște Den pe Ung« țiu primul rând in Ч- rniaym ale acesi-ra £•»**>t ț^^/mtarih primele imagini п/кс, c imagini ale acestora Hl legate de originea picturii (mitul lui Narcis, mitul umbrei iubitului) Umbra și oglindirea (reflexia în oglindă) nu au rămas doar fenomene fizice care ne îmbogățesc, ne nuanțează realitatea percepută vizual, ele influențând gândirea și construirea imaginilor artistice plastice, gândirea și cercetarea filozofică (mitul peșterii la Platon), gândirea și cercetarea psihologică (vezi narcisismul, stadiul oglinzii în psihanaliză sau umbra la Jung ) Cele două imagini naturale, umbra și oglindirea, a , influențat elaborarea imaginilor plastice (pictura, gravura, desenul e c atât la nivelul procedural, tehnic cât și la nivel paradigmatic (pict* : occidentală este marcată predominant începând cu Renașterea d: paradigma reflexiei în oglindă) Noi ne trezim înconjurați de difen-obiecte și imagini ale acestora, multe construite de om (desene, pieti sculpturi, fotografii, filme etc) în educația plastică din păcat babtl atributele narative cele mat Picluta ™ nu ar fi în stare sa o realizeze ‘ studiilor dună fizionomie, după Stoichiță (»>) ^ ,,;-“,,u„ (j tuupte da sutkmlw «i D u Lavater credea ca fața «n i nu &(a lunluA , , de fapt, pomvit acestui s„fictulu , ci umbra acestui chip, tradițional acceptat, cons isa cum era Găsim la acest autor ciudat o adevărata „umbro — analiză” situată undeva între exercițiu ludic și experiență științifică : „sunt de părere că un om văzut în siluetă din toate unghiurile — din cap până în picioare, din față, din profil, din semiprofil, trei sferturi ar permite noi descopei r; fundamentale cu privire la caracterul — omniseminificativ al corpul ti omenesc” (Stoichiță ) Regăsim peste timp la ( ) Marcel Duchamps in autoportretele sale de profil ceva din siluetele fizionomice ale lui Lavater Duchamps a manifestat interes pentru umbră, pentru tehnica răsturnării (aici profilul negru se răstoarnă în siluetă albă) Duchamr imprevizibilul, misteriosul nu se dezminte nici prin cele două profile în negru și alb: profilul negru, indescifrabil este destinat marelui pub (afiș), în timp ce profilul alb, deși nu este nimic altceva decât o iluz este destinat prietenilor, întrucât „originalul” nu mai există Jocul act constructiv, compozit sau decompozit, față profil îl regăsim autoportretul lui Giorgio de Chinco și Andy Warhol Găsim exploatată expresiv umbra în instalații (Boltansky c sau în acțiuni (Joseph Beuys) Oare Pătratul negru al lui Malevid din nu are ceva dintr-o poză supraexpusă care conține în ea misterios orice formă, toate formele și toate umbrele? Brâncuși, în fotografiile realizate de el însuși lucrărilor sale, după inițierea în tehnica fotografiei realizată sub îndrumarea lui Man Ray, îmbină într-un adevărat miraj metafizic imaginea obiectului, umbra acestuia, și imaginea sa reflectată în fotografia sculpturii „începutul lumii” din jocul ambiguu dintre umbră și reflexie (este greu de spus dacă imaginea dedublată a oului este o proiecție a umbrei sau reflexia spectaculoasă a formei sculpturale sau este și una și alta) și imaginea obiectului, Brâncuși realizează un adevărat eseu vizual despre ontologia imaginii Lucrările lui Giacometti, sculpturile și picturile, acele figuri extrem de lungi și de subțiri, pot sau par a fi un portret, nu al trupului omenesc, ci al umbrei acestuia, care-i „dublul” său, celălalt ego Aceasta trecere de la substanță la umbră, săvârșită de pictura lui Giacometti, prin dezîncarnarea personajului, îi reușește și-n sculptură, dar strălucitoare, modificând de asta dată ferm-, ' imagini de umbre (Marcel Brion l'Aî Lu«ăr lc W par a fi Platou (Sofistul х! • reflexiile din apă și în ШаІ întâi umbrele apoi strălucitoare, și J “ ~r, “ "«A și oglindă este pură aparentă li, /n‘lglnea Pătata și cea reflectată în Umbra va rămâne ăl “fi ” paradigmă a imaginii artistice olasti' “ °^П ciasicism, impresionism, nou de altă parte într-o erndttă si pa’sion^a P' o legenda ștanpfica), Jurgs Baltrusaitis ne poartă pnn abisurile misterele lumn deformante a diferitelor reflexii în oglinzi naturale dar mai ales construite, lumi prelungite în imaginat, născătoare de imaginar Oglinzile plane, oglinzile sferice (convexe, concave), oglinzile cilindrice, oglinzile piramidale, multiplicarea și gruparea oglinzilor in diferite relații spațiale, modifică imaginea obiectelor halucinant : inversări, multiplicări, micșorări, inversări, răsturnări expandări, alungiți, lățiri, umflări, ascuțiri, anamorfozări, combinări de forme etc " ? ~ Aspectul misterios al reflexiei a fost un câmp de atracție pentru magie și vrăjitorie, întregul Ev Mediu exploatând oglinda, apa, sabia, vasul, bazinul, gemă, cristalul, mânerul de sidef, oul, unghia etc, căci toate obiectele strălucitoare și netede la îndemână pot produce figun ș± semne Efectele, erorile, contorsionările produse de obiecte plane așezate în unghi de °, de cele sferice, concave, convexe de cele cilindrice convexe, concave, piramidale așezate în diverse aranjamen e sunt descrise în tratate de catoptrica Deplasându-se ai fag ogfcat răstoarnă, în afara centrului sferet; duUe, personajele cu capul ш °“lmsiuus ) Oglinda sfeneă același loc, ca intr-un calc id ( fonnâlut im ansamblu convexă adună toate obiec ее ЬоіпЫа a |u, Jan van Eydț dm mai agreabil Este celebra g țvli Pamugianino văzut mu-o din diverse oglinzi, (naturale, *• *" M zirtCl SttllC că dai P pnveșu tabloul „Soții Arnolfini” sau autopot-oglindă convexa •• Avatarurile imaginilor reflexa, artificiale) de-a lungul istoriei y- * fascmani Astfel in Gaed» Anuca propria imagine îți atragi moartea deoarece reflexia îți captează sufletul Dar mai apoi într-o perioadă a Greciei clasice imaginea își pierde existența/puterea magică pentru a căpăta statutul de replică, sau de aparență Pentru greci, lumea imaginilor are o existență sensibilă ce reproduce realul și îi seamănă; ea este o imitație exactă a acestuia, dar inferioară și de altă natură încă din antichitate oglinda este privita si judecată din două perspective: imagine înșelătoare și aparență zadarnic? care atrage și rătăcește, care seduce și ațâță simțurile; imaginea din oglindă se impune prin exactitate, asemănare eficace, putere creatoare, un instrument capabil să redea viața și mișcarea (Sabine Melchior -Bounet ) în Evul Mediu simbohstica spirituală a oglinzii se dezvoltă (plecând de la textele scripturale, de la textele neoplatonice de la cele patristice) în câmpul a trei motive: tema analogiei, princip imitației, căutarea unei amendări morale prin cunoaștere Speculația e acum relaționată de speculum O dată cu Renașterea, speculum Munci, medievală se transformă în ochiul oglindă al umanistului: în afara him și în lume, separat și solitar, omul este totodată, ochiul care vede tot și oglinda în care totul se reflectă Pictorul sau poetul care interpretează lumea este oglinda lumii, nu într-o participare anonimă ce s-ar topi în reflexia divină, ci prin orgoliul afirmației individuale Progresele tehnice care permit trecerea de la oglinda convexă la oglinda plană, reflectă noul raport al umaniștilor față de cunoaștere Oglinda convexă concentra spațiul și oferea o viziune globală, sferică a lumii, cuprinzând mai multe perspective, dar curbura ei deforma imaginea în schimb oglinda plana (mijlocul ideal de verificare a corectitudinii imaginii picturale în viziune? artiștilor renascentiști) propune o imagine exactă, parțială ce-i drept și construiește viziunea plecând de la un singur punct de vedere, operând ca un regizor Această oglindă plană își găsește locul într-o nouă filosofic a reprezentării (perspectiva artificială liniară) E Cassirer și E Panofsky ( ) au subliniat marea evoluție pe care o reprezintă cucerirea perspectivei artificiale, fereastra deschisa de pictor, delimitând un unghi de vedere prin care se afirmă subiectul și văzând un punct de fugă care dă un orizont infinit Duplicitatea oglinzii - reproducere exactă a obiectelor exterioare sau deformare derutantă a lumii vizibile — induce Umbra în sculptură, film și pictură restituie astfel complexități: „organizând și fracționând spațiul după un cadra, arbitrar oghnda descoperă relativitatea perspectivelor și ’ ’ complexitatea și mobilitatea jocurilor spiritului, oglindă - prismă în care sc combina planuri și imagini șt cate leagă semnificațiile într-o rețea de metafore și trimiteri (S Melchior Bonnet ) Parc curios, dar se mtampla ceva bizar - iluzia produsă place mai mult decât originalul și varietatea mai mult decât unitatea Secolul XVII e o adevărată revoluție optică: Kepler face din principiul refracției modul normal al viziunii și definește trei momente ale vederii — faza optică prin care imaginea este imprimată pe retină, prin diafragma pupilei, faza transmisiei nervoase, prin nervul optic până la creier, și faza mentală, în care sufletul recunoaște obiectul; mașinile, lădițele, mobilele catoptrice cubice, paralelipipedice, hexagonale, octogonale, nu lipsesc din cabinetele cu rarități și curiozități ale vremii Adevărate teatre catoptrice care combină oglinzi și imagini pictate, marionete etc sunt specifice secolelor XVII și XVIII, alături de oglinzile rotunde, pline de ondulării, supranunuce „vrăjitoare” Dubla oglindă cilindrică în formă de S, de exemplu, face insesizabile toate formele; lucrurile se transfigurează în ea, pe măsură ce se apropie de suprafață, schimbându-se apoi îndată, când în părțile concave, când in părțile convexe jMuzeele din Roma, Copennaga, Milano cu colecțiile lor catoptrice sunt muzee ale fantasmagoriilor produse cu instrumente de precizie: Theatrum catoptricum Theatrum polydicticum Theatrum Protei Sista, sistula catoptrica Mensa catoptrica Speculum heterodicricum Speculum poliphaton sau mulrividium Speculum multiplex Tabula scalata E un spectacol insolit de realitate șt ficțiune ш ca c • ■ t nmce prin multiplicări, substituiri, răsturnau, « *' ce ; inventată, la perceperea spațiului in raport cu tehnicile dimensionale, la interacțiunea dintre comportamentul motor șt controlul Vizual la legătura strânsă dintre perceppe ș cunoaștere s alte 'ѴогЬЫ e forma plastlcă (desenați, pictată, modelată) ca • л к ' Г І subliniază faptul că imaginația vizuala o - un ““ ГГІ -găsesc în fața sarcinii dc ;l obiccteku cunoscute de ci tehnică anumita (creion, tempera, Uneori sunt ajutați de cele vazuu ' regulă acționează singuri” Numern^ găsesc сорш sunt cu aa rep elementar Imaginile d F ■ reproduse după desene făcute de copii în diferite stadii dc dezvoltare Cu siguranță autorii acestor desene nu încercau să fie originali Și totuși putem spune, împreună cu autorul mai sus citat, că „strădania de a pune pe hârtie ceea ce vedeau îi făcea să descopere o noua formulă vizuală pentru un subiect vechi” - corpul uman Fiecare dintre aceste desene realizate de copii respectă (am putea spune în spiritul ideilor susținute de Amheim) conceptul vizual de bază al corpului or e c (dovadă fiind făptui că noi înțelegem despre ce este vorba în desene) dar ne oferă totodată o interpretare ce- diferențiază de celelalte Da ă examinăm aceste desene mai atent găsim ample variații în ptivin multor factori formali Mărimea relativă a părților, cea a capului comparație cu restul corpului, variază considerabil Apar multe soluții diferite pentru subîmpărțirea corpului Variază pe lângă numărc părților și amplasarea contururilor Unele desene prezintă numero-detalii și diferențieri, altele au doar puține Pentru reprezenv aceluiași obiect se recurge la forme rotunde și forme unghiulare, du subțiri și mase solide, juxtapuneri și suprapuneri Unele figuri par stabx și raționale, altele sunt angajate în acțiuni nesăbuite Există aici imagini f rafinate și imagini grosiere, imagini simple și altele de o subtilă a complexitate, imagini durdulii și imagini firave Fiecare dintre ele exprimă un mod de viață, un mod de a fi o ființă umană Diferențele se datorează parțial stadiului de dezvoltare, parțial caracterului fiecauu copil și parțial scopului urmărit prin fiecare desen Aceste desene demonstrează abundența resurselor de imaginație (invenție) picura (reprezentațională, plastică) existente în fiecare copil obișnui , рліа când lipsa de încurajare, instruirea nepotrivită și un mediu de fin or; anihilează la toți cu excepția câtorva norocoși Cum iau naștere primele desene, primele reprezentări pb sOce ia copil? Ce desenează copilul? Ceea ce vede, ceea ce pipăie, cte ttament complex al funcție plastică a pcrsomiii-,' c u,lu (bnăchcscu ) asemănătoare scrisului și cititului* « |fi“Cție lnstn“nental simbolică este un proces complex “ uno^ fizice psihice, psihofizioloogicc componente perceptive, (vizuale) componente afective, volitive etc sa ve em cum desenează copiii și ce desenează ei în pnmu t and, contrar unor teorii intelectualiste trebuie spus că, copiii desenează ceea ce văd Dar ce văd ei și cum văd? Văzul, explorarea vizuală a obiectelor, a ambianței este un proces activ Dacă văzul este o sesizate activă, ce sesizează el? Sesizează toată infinitatea de elemente mfotmaționale sau numai o parte dintre ele? Dacă vom cerceta atent orice obiect, vom constata că ochii noștri sunt foarte bine dotați pentru a vedea chiar și detaliile foarte mici Și totuși percepția vizuală nu se obține cu fidelitatea mecanică a aparatului fotografic care înregistrează irii si luciul unei copacului Iar în privința percepem imediat acceptate ca „o Identificăm un prieten proporții sau mișcări totul imparțial pe peliculă: întregul set de elemente mici ale culorii ce constituie ochii și gura persoanei ce pozează, ca și colțul telefonului ce apare întâmplător în spatele figurii Și dacă nu vedem absolut tot ce înregistrează imparțial aparatul de fotografiat, noi ce vedem atunci când vedem? A vedea înseamnă a sesiza unele trăsămn marcante ale obiectelor: albastrul cerului, curba unui gât de lebădă, triunghiularitatea unei piramide egiptene, dreptunghiulantatea unei carp, bucăți de metal, liniaritatea unui creion, ramificația crengilor " desenelor, cateva linii și puncte sunt fată” de către maturi, copiii mici sau animale, la mare distanță doar după cele mai elementare Concentrându-ne putui atenția asupra , informației vizuale, vom reține că axe loc o neurob olog ci procesa , nervos segregare toaca a f P aproxlmanv no de «₽« de pentru spoW да„с| au deplsl-u „deteewnl de r J в * drastică a informației ir vizual (la o celulă gang formează de fapt un activează fascicule luminoase trăsături" — neuronii cate își modifică activitatea bioclectrică în cazul prezentării unor stimuli simpli: benzi luminoase sau întunecate, linii albe sau negre, unghiuri etc ) Au fost identificate trei tipuri dc astfel dc celule: simple, complexe, hipercomplexe Celulele simple detectează contururi, fante luminoase sau linii Uncie dintre ele sunt specializate i , detectarea liniilor verticale altele pentru linii orizontale iar pentru orientări diferite ale liniilor sunt activați neuroni diferiți Cercetări n asupra celulelor simple au evidențiat faptul că o anumită regiune dir cortexul vizual prelucrează informația dintr-o anumită zonă a câmpuL vizual, rămânând insensibil la stimulii cu altă locație (Miclea ) I-ariile striate și parastriate ale cortexului vizual, Hubel și Wiesel ( ) a pus în evidență existența unor celule care prelucrează informația vizual, de un nivel mai ridicat de generalitate, și spre deosebire de cel' simple, aceste celule complexe răspund la stimuli indiferent de Iol lor în câmpul vizual (deci câmpul lor receptor este mai mare decâ; celulelor simple) Celulele hipercomplexe sunt de două feluri: unele reacționează la orice stimul simplu (linii, fante, contururi) dar de dimensiuni mari și care se deplasează rapid, altele detectează unghiun Selectivitatea acestor celule este considerabilă, unele răspunzând doar la prezența unor unghiuri drepte, altele la prezența unor unghiuri ascuțite T Inii cercetători susțin existența unor neuroni care pot să detecteze stimuli mult mai complecși precum triunghiuri, pătratul, palma etc Hubel și Wiesel sugerează o organizare ierarhică a celulelor, de la cele simple, care primesc semnalele generate de celulele on-off și off-on, la cele complexe, care sintetizează mesajele celulelor simple pana la cele hipercomplexe Pe lângă această funcționare ierarhică exista posibilitatea funcționării simultane, în paralel, a celulelor de la cavele diferite Rezumând cele spuse mai sus, cortexul vizual este sediul wiot celule (simple, complexe, hipercomplexe) care detectează stimul de complexitate tot mai ridicată Din punct de vedere funcțional aceste celule au fost numite detectori de trăsături Revenind la copii și desenele lor vom spune împreună cu Arnhcim, că, copii și primitivii desenează generalități și forme nonproiective tocmai pentru că ei desenează ceea ce văd Percepția începe, în dezvoltarea organică, cu sesizarea celor mai evidente trăsături structurale Văzul nu se dezvolta de la particular a general ci dimpotrivă, a de generale constituie datele tiiunghiularitatea nu este ci o experiență directă și mai ca trăsăturile structurale percepției astfel încât U° pro us târziu al abstractizării intelectuale, individual (Amheim Conil *nre&strarca detaliului distinse un dune dd ■ ,?P vedc “Etatea înainte de a la diferențiat, de la gXd ț ®* ”* * b “difetenim con gura, a de stimuli care trezește în creier o anumită configurație de categoru senzoriale generale (trăsături) Perceptele nu pot conține nici tota și nici parțial, materialul stimulator însuși Perceptul se poate „apropia de stimulul măr, de exemplu, până la a- reprezenta pnntr-o configurație specifică de asemenea calități senzoriale generale ca rotunjimea, masivitatea, gustul de fruct, culoarea verde Deci percepția rezidă în formarea unor „concepte perceptuale” Tiiunghiularitatea, rotunjimea, liniaritatea, ramificarea etc sunt percepte / concepte perceptive primare Distincția între diferitele triunghiuri individuale apare mai târziu, nu mai devreme Primele reprezentări artistice, plastice bazate pe observație naivă conțin, așa cum putem vedea la copiii de pretutindeni generalități, adică trăsături structurale simple și generale Dacă percepția constă nu în înregistrarea fidelă, „fotografică”, ci în sesizarea trăsăturilor structurale globale, generale atunci e firesc ca și reprezentările plastice (imaginile fizice) ale copiilor mici să conțină gen era i tă ti (concepte reprezentaționale); conceptele reprezentaționale nu sunt altceva decât echivalentul intr-o anumită tehnică a conceptelor vizuale Aceste concepte reprezentaționale mai sunt numite și „scheme” (copilul inventează „scheme” pentru corpul uman, pentru casă, pentru mașină, pentru copac etc ) Primele concepte reprezentaționale (cercul primordial de exemplu) nu sunt „cămăși ce forță” ci forme indispensabile ale primelor desene Simplitatea lor se ’ • ini dp organizare al minții tânărului desenator Dar pe potrivește cu nivelul de organtz P ■ ra măsură ce mintea se rafineaza, ’c exprima grafic ceea ce vede Simplificând, realismul desenului după Luquet, prin următoarele taz^ Ш (Н, іШІ) Mâ gălelile caracter involuntar Urmele sunt gestuale, deci expresive CopUul exprima grafic ceea ce Faza realismului fortuit, sau au i mâinii și nu are la început conștiința legăturii dintre mișcările urmele de pe hârtie Apoi descoperă această legătură b Faza realismului neizbutit sau faza de incapacitate sintetică ( - ani; Copilul începe să controleze mâzgăliturile Realizează o legătură între formele de pe hârtie și imaginea obiectelor (funcția semiotică;, începe să gândească în imagini Mintea copilului elaborează modele interne (pentru om, casă, copac etc ) Elementele lumii reale sunt juxtapuse în loc sa fie coordonate într-un tot (viziune topologică; Este faza în care apare „omulețul mormoloc” c Faza realismului intelectual sau a desenului ideoplastic ( - ani - - ani) Copilul desenează ceea ce a reținut din ceea ce a văzut ceea ce înțelege și cum înțelege Este frecventă folosirea unor scheme / simbol pentru om, pom, casă etc cu unele aspecte specifice fiecărui copil O altă caracteristică este aranjamentul figurilor — scheme de-a lungul liniei situată la baza paginii De asemeni mai sunt specifice transparența, amestecurile de puncte de vedere (un fel de cubism am zice noi astăzi) d Faza realismului vizual, sau faza desenului fizioplastic ( - ani - Copilul desenează ceea ce vede dintr-un anumit punct Apar elemente de perspectivă vizuală Formele desenate sunt proiecții ale obiectelor reale Aplecându-se asupra reprezentării spațiului la copii, Wallon H ( ) și mai apoi Piaget G ( ) au dedus următoarele stadii: a stadiul preoperațional ( - ani) care se caracterizează prin intuiții topologice; b stadiul operațional concret ( - ani) caracterizat prin reprezentări proiective stângace, naive; c stadiul logico-abstract sau ipotetico - formal ( - ani) caracterizat prin imagini în perspectivă euclidiană Wîdlocher, O ( ) repartizează evoluția stadială a desenului a copil in șase etape: a debutul expresiei grafice - recunoașterea legăturilor cauzale с ш e gest și urma grafică (trăsătură); este un debut mental b debutul real se concretizează în mâzgăleală (cromatică, grafica); c intenția reprezentațională: - debutul mental brusc: reușite figurative, natve și sumare; imagttu mvoluntarc, accidentale și încercări premeditate- at u țațe grafica totală prin acumulare și repetarea liniară a cunoștințelor: reușite figurative, naive și sumare; e realismul infantil sau intelectual: reprezentări schematice sau folosirea schemelor grafice câștigate prin repetare pentru a semnifica realitatea exterioară; t realismul vizual cu adaptarea prin imitație a perspectivei și a punctului de vedere perspectiva! unic In tond această stadialitate a exprimării plastice la copil se bazează pe ideea de evoluție / dezvoltare prin conlucrarea structurilor perceptive (mentale) și reprezentaționale După un studiu statistic a lui Tomazi (Roseline D ) rezultă, de exemplu, că: , % dintre copiii de ani desenează membrele printr-o singură linie; membrele superioare sunt înfipte în corp la % dintre copiii de sau ani; doar , % dintre aceștia desenează membrele printr-o singură linie; membrele superioare sunt înfipte în corp la % dintre copiii de sau ani; doar , % dintre aceștia desenează umerii Concluzionând asupra relațiilor dintre percepție și imaginea plastică fizică, dintre percepere și concepere (desenare, pictare, modelare) vom spune că cele două procese sunt intim legate, că ambele, atât văzul / vederea cât și desenarea / pictarea sunt active, creative, imaginative, ingenioase, subtile De asemeni putem face unele constatări, observații că în unele perioade istorice, în unele tendințe curente artistice conceperea imaginilor plastice fizice a fost substanțial influențată de unele aspecte, caracteristici ale imaginii perceptive (realismul, naturalismul, impresionismul) O altă concluzie se referă la felul cum poate fi exploatată în sens creativ imaginea perceptivă, derularea proceselor perceptive în domeniul educației vizual plastice Despre aceste procese va fi vorba în alt capitol Și o ultimă constatare: cu cât subiectul este mai tânăr, și mai puțin instruit desenele sale stau mai mult sub influența imaginii perceptive Situația contemporană cea mai des întâlnită este aceea ca percepem tot mai mult imagini și nu lucruri reale (din cauza televizorului, calculatorului și aparatelor video) și probabil imaginile create de noi sunt influențate tot mai mult de vizionarea imaginilor gata făcute Din perspectiva stimulării, dezvoltării creativității vizual plastice la copii și tineri este benefică sau din contră, această explozie tropicală de imagini gata făcute cate umple până la refuz mediul ambiant? Lumea naturală s-a amestecat cu cea artificială într-o simbioză nu întotdeauna fericită Lumea reală obiectuală și lumea imaginilor (cele mai mu ' и artificiale) coexistă și ele într-un amestec, intr-un conglomerat devenit treptat normal, firesc Una din soluțiile didactice posibile în sens И evitării cantonării în artificial (imagini gata făcute), în natural (umbre oglindiri, imagini perceptive) sau numai în psihic (imagini mintale, onirice, patologice etc ) este exploatarea situațiilor plastice (vezi Cioca V , Jocul de-a arta) care- pune pe subiect mereu în contexte diferi inedite, surprinzătoare solicitându-i intens cât mai multe struc mintale implicate în comportamentul creativ METODE CREATIVE CARE VALORIFICĂ IMAGINEA PERCEPTIVĂ Explorări vizuale formice Privesc, explorez vizual și tactil încercând să descopăr Privesc, explorez vizual și tactil încercând sa descopăr, sa înțeleg, să mă bucur de formele, culorile, texturile, de relațiile formice existente într-un obiect tridimensional, natural sau artificial (rocă, frunză, lingură de lemn, rădăcină, cană, ou de găină, piatră de râu, măr, fus, blid de lut ars etc ) încerc să descopăr forma mare, mă plimb cu privirea și degetele pe diferite contururi posibile, curbe, moi sau mai aspre, unghiulare; descompun vizual forma în diferite forme mai mici, compar dimensiunile părților componente, caracterele lor ușor sau accentuat diferite (rotunde, unghiulare, mixte, liniar-ramificate, expansive, explozive, staționare, implozive, pulsative, centripete etc ) încerc să descopăr chipul formei - liniștit, torsionat, răsucit, presat, uscat, chircit, ars, încordat, calm, distins, trist, greoi, zvelt etc , altfel spus posibile urme (efecte) ale unor forțe interne (de creștere, îmbătrânire, uscare) sau externe deformatoare (presare, împingere л w barrana, ardere, uscare, lovire etr A î v • ale formei, texturii suprafeței,, in f,m’ T** 'nodificto гаРгюіте mișcând-o și pozitiotkid , f r dC „simțită” ca fund 'fină, mode |T’ , £<>ППЯ & г * ’ delicata, alveolată, rece, calda, ușoară, f Л* ’ C,OnȚhc^ta’ zvc,tă etc-> dar pentru a fi înțeleasă ea trebuie sa-ș аса loc m clasele de forme sau calități formale pe care le am în minte deci trebuie sa o compar cu prototipuri de forme: cerc, pătrat, tnuiig , cub, sfera, cilindru, con etc , precum și cu prototipuri de calități structurale: simetrie, asimetrie, dinamism, staticism, centripet, centrifug, feminitate, masculinitate, mineral, vegetal, organic, solid, fluid etc Eventual o descompun, o segmentez vizual dacă e complexă în forme mai simple și-i cercetez și relațiile dintre părți, încercând sâ-i descifrez calitățile expresive: unitară, tensionată (contraste între părțile unghiulare și cele rotunde, între cele compacte și cele ramificate, între zonele/suprafețele netede și cele texturate, între cele liniștite si cele contorsionate etc ), lamelară, fibroasă, corpusculară, tâ proaspătă, uscată etc Și în tot acest periplu exploratoriu, vizual-tacul, mă identific empatic cu peisajul molcom sau adânc brăzdat al formei, privind-o detașat de restul lumii, simțind treptat că ea este în mintea mea și nu în afară în fața ochilor (vezi contemplația, la Plotin: „Eu însă nu desenez, ci doar contemplu, iar liniile corpurilor capătă realitate de parcă ar ieși din mine”, citat în Pietre Hadot ) Privesc intens și admirativ un obiect sferic (natural sau artificial așezat în mijlocul unei dezordini (hârtii mototolite, fire ae ață încâlcite etc ) Privesc cu lupa textura unor obiecte, fructe, semințe etc (portocală, fir de nisip, rocă, piele, strop de apă) și descopăr relief planetar sau Privesc o fantă (rază) de lumină albă, albastra sau de alta culoare; sunt uimit, înfiorat de perfecțiunea și irealitatea razei Culcat pe burtă în iarbă (efectiv sau îmi imaginez) pereset firele de iarbă simt mai mari decât omul copacul, casa ta Privesc un mic Strop sferic de apă/roua; « * “ căucul unei linguri de argint, apoi pe supralafa bombata, vad Privesc în ochii colegului de banca; ce văc • I htnătiți cu privirea diferite obiecte care cad sau planează (fulg dc găină, pană, coală dc hârtie, bol» dc mazăre, f ir dc ață etc,), Plimbați vă privirea pe toate conturile posibile ale acestui obiect tridimensional (se expune un obiect tridimensional), Mutați-vă privirea pe diferite suprafețe colorate dc dimensiuni diferite (expuse în fața subiecților) Metoda scheletului Scheletul este în ultimă instanță o structură formată din tije mat lungi sau mai scurte, mai subțiri sau mai groase și articulații (modalități de cuplate a două sau mai multe tije) In lumea viețuitoarelor întâlnim astfel de structuri, precum și în lumea uneltelor și mașinilor Pornind dc la aceste realități, li se propune subiecților să construiască, să-și imagineze bidimensional sau chiar tridimensional structuri scheletr pentru forme moi, instabile: nori, cartofi, stropi de apă, valuri, vân t (curenți de aer), masă de aluat, aburi, fum etc V ariante: - imaginarea structurii scheletice a unor sentimente (fiică, uimire, dragoste etc ); - imaginarea structurii scheletice a unor procese (gândire logică, imaginare, creștere, explozie, îmbătrânite etc ) Metoda reliefului sau a curbelor de nivel Este o metodă care se inspiră din reprezentarea reliefului în caz hărților geografice E vorba de metoda curbelor de nivel Aceat-t metodă poate fi folosită la construirea, reducerea oricărei for ie tridimensionale în bidimensional După structurarea formelor pe b? curbelor de nivel se pot pune probleme de culoare (de la închis / deschis, de la culoare pură la culoare ruptă etc ) Formele pot fi reliefat* spre privitor sau „săpate în adâncime” Desenul vectorial De obicei când desenăm diferite obiecte, corpuri reale, ne preocupă aspecte ce țin de formă, proporții, caracterul formei, textuia, relația cu lumina, poziția în spațiu și relația cu spațiul din jur Ce legătun poate exista între desen și noțiunea de vector, noțiune pe care o întâlnim în fizică, geometrie? Noțiunea de vector se formează pruitr-uo proces psihic natural, legat de fenomene ale realității în care intervin așa IU о edenta o anumită direcționare - săgeata principală' direcponaii, dat fund ca o compoziție plastică este o structură c cu m tip e elemente Pornind ele la aceste considerente, propune realizarea unor desene (de fapt a unor diagrame dc forțe/direcțu sau forțe vizuale direcționale) care sa nu pună accentul pe contururile formei, ci pe direcțiile forțelor care se întrevăd în structura sa vectorială Se propune subiecților realizarea unor desene vectoriale pornind de la analiza vizual plastică a configurațiilor dc direcții a unor obiecte binecunoscute: scaun, frunză, sticlă, roată etc Se pot imagina reprezentări sau configurări vectoriale ale exploziei, fugii, fricii, decolării, aterizării, bucuriei, tristeții etc Crearea unor situații plastice când se cuplează limbajul plastic (sau o parte din acesta - culoare, linie etc ) cu realul sensibil: desenarea/pictarea/modelarea după obiecte expuse în fața amprentelor diferitelor elemente/obiecte/ texturi, folosind diferite tehnici; subiecților; desenarea/pictarea/modelarea unor obiecte pipăite dar ncvr/ibilc subiecților, folosind doar lima, culoarea și doar muchiile dupte, transpunerea plastică, folosind diferite tehnici și materiale, a gesturilor (ființelor, mâinilor, corpului etc ); transpunerea și valorificarea plastica a -• corespondenți vizualiplastici a unor transpunerea, transcodarea in coresponucup i zgomote, sunete, „ corespondenți vizuali plastici (culori, transpunerea, transcodarea nete linii forme texturi) a unor mirosul i, gus , r pete, Jmii, юн , ) и mbreior t^uttik-, ațttficiale фе I I I IMAGINEA MINTALA, IMAGINEA PERCEPTIVA ȘI IMAGINEA VIZUAL-PLASTICĂ FIZICĂ întâlnim în Eteratura psihologică dar și în alte zone cultural științifice diferiți termeni care descriu, circumscriu geografia complexă a ceea ce numim cu termen generic imagine: imagine perceptivă, imagine mintală, imagine onirică, reprezentare, post imaginea, ilustrațiile gândirii, reprezentările schematice, diagramele, sinesteziile, smopsule, simboluri (scheme simboEce), imaginea eidetică, imaginea mnezica imaginea imaginată, imagini arhetipale, simulacru, pareidolii, imagini halucinatoru, imagini deformate ale schemei corporale, imagini deformate ale propriei persoane global considerată (heautos copii, transitivism, dedublare, metamorfoze corporale, ambivalență -Enăchescu ), desenul și pictura ca imagini vizual plastice bidimensionale, reprezentările sculpturale ca imagini tridimensionale, imaginile fizice realizate cu mijloace mecanice, chimice, electronice etc în creația vizual plastică normală și patologică sunt impEcate în mai mare sau mai mică măsură multe elemente din teritoriile, fenomenele acoperite sau descrise de termenfi înșirați mai sus Un lucru este cert, imaginile sub diferitele lor înfățișări interioare sau exterioare, sunt o prezență ubicuă a viețfi noastre psihice (Miclea ) Prin intermecmn analizatorului vizual recepționăm peste % din informațiile despre mediul înconjurător (Preda V ) natural sau artificial Apoi în curs -unei vieți, visăm în timpul somnului timp de mai mulți ani mii de vis care în proporții covârșitoare sunt imagini de tip halucinoge (Montangero J ) Putem construi imagini pornind de la o relatare verbală sau de la descrieri Eterare Desigur între imaginea vizuală (fie ea perceptivă, reprezentare mintală, onirică, reproductivă sau creativa) procesele psihice (cognitive, afective, motivaționale, voEtive) ntre imaginea vizuală și personaEtate ca întreg sunt relații numeroase, interferențe reciproce extrem de complexe Pe noi ne interesează aici relațiile dintre imaginea perceptivă, imaginea mintală și imaginea plastica concretă, obiectuală, exterioară Putem presupune că imaginea plastica fizică realizată de un subiect într-o anumită tehnică (creion, acuarela, tempera, ulei etcl si tv „„ se poate face în mai multe "" рИе"’lemn m> subiectul reali z snb eeml reafizeazămtagmea ,,ІЯМ„ oglindă (autoportret) e“musCfafalasa ă P ”** • »Ь,е« care nu este ] in fața sa dar, care este denumit, evocat verbal; su lectul realizează imaginea plastică fizică a unui vis nocturn propriu; subiectul realizează imaginea plastică după o fotografie sau o imagine (reproducere de artă) vizionate în acel moment; subiectul poate transpune în imagine plastică fizică un fragmen: muzicel etc ani viitoare educatoare/ învățătoare Copiii urmează morcov Fiecare primește un Ne putem întreba, în toate aceste situații, ce procese, mecanisme psihice sunt implicate în realizarea imaginii plasdce concrete, fizice? Cu siguranță mecanismele perceptive în preluarea informațiilor vizuale receptate, memoria de lucru, memena procedurală, atenția, limbajul verbal, limbajul plastic, afectivitatea etc Evocăm în acest context al relațiilor posibile între obiectul real -imaginea perceptivă - imaginea mintală și imaginea plastică fizica două experiențe/ întâmplări relevante Ambele experiențe se referă la activități plastice realizate cu copii între - ani Grădiniță în municipiul Cluj Napoca, grupă de copii între -? activitate plastică coordonată de o elevă din clasa a Xll i, - - - sa deseneze un morcov real cu frunze; li se cere să-l pipăie să- privească apoi li SC propune să- deseneze așezându- fiecare „cum nu știi, e ușor, - doat h desenat ?i alte obiecte, morcovul lui, pnvindu cu aenwns№inv Nu li s-au arătat planșe mo , s au observat trei tipuri de la tablă Copiii au început sa lucreze comportament: a Unii au început să deseneze morcovul scanând rând pe rând o porțiune de contur mai mare sau mai mică a morcovului așezat pe măsuța proprie și reproducând grafic -liniar cu creionul porțiunea respectivă pe hârtia de desen; ochii lor se mutau mereu de pe morcovul real pe hârtia de desen („eyeballing”) unde în final, conturul desenat se închidea sau nu b Copilul care a intervenit intempestiv în discuția preliminară actului desenării, a terminat primul realizând foarte repede un triunghi, destul de bondoc, căruia i-a pus câteva linii drept frunze El nu s-a prea uitat atent la morcovul real de pe măsuța lui c Alti copii stăteau în așteptare, uitându-se la vecinii lor să vadă cmr fac aceștia Când s-au dumirit oarecum, au preluat metoda acestora - fie prin tatonare sau direct au reprodus/imitat desenul lor a cum au putut (imitarea desenului sau a comportamentului motric Copiii din primul grup erau influențați în desenarea obiecte real cu precădere de explorarea vizuală a contururilor și transpun z acestora cu ajutorul mișcării mâinii și a creionului pe hârtie Deci la - ‘ imaginea perceptivă (a unor fragmente de contur din obiectul real) era transpusă linear prin mișcarea descriptivă a creionului-mână controlată/ condusă prin intermediul vederii („eyeballing”) de către copil Aia transferul formei (conturului) de la obiectul real la imaginea plasucă fizică se face parcă direct, doar prin mijlocirea imaginii perceptive și a post-imaginii și, desigur prin intermediul actului motor care este intrinsec actului desenării (poate fi oare mișcarea, deplasarea explorauva a privirii pe conturul obiectului transformată direct în mișcarea mainn -creion pe hârtie?) în cazul b actul desenării obiectului real a fost influențat în mare parte de baza de date din sistemul cognitiv și de analiza descendentă, copilul descoperind că forma morcovului face parte din familia formelor numită triunghi (categorizare) în timpul desenării, act petrecut foarte rapid, copilul nu s-a mai uitat la morcovul real ci a redesenat pe hârtie imaginea mentală a morcovului* Probabil in momentul când acest copil a spus că e ușor de desenat, morcovul fiind un triunghi (eticheta lingvistică activând, facilitând tedesenarea mintală a formei prototip cu care este analoagă și forma morcovului văzut rontal) el deja apelase la imaginea mentală care trebuie privită mai curând ca un desen executat în interior de fiecare dată când subiectul o evocă, decât ca o fotografie ivită dintr-un adânc misterios din memorie, din subconștient (Piaget J , Inhelder B , apuci Preda V ) Copiii din grupul al treilea au fost influențați direct de imaginile plastice realizate de către cei descriși mai sus, ei au imitat/copiat imaginea desenată, percepând atât comportamentul motor cât și combinația liniară rezultată, realizând triunghiuri sub forme relativ naturaliste închise sau neînchise Simplificând, cele trei situații pot fi reduse la următoarele scheme: obiect real — imagine perceptivă — imagine plastică fi г я (desen); obiect real — imagine mintală — imagine plastică fi că (desen); imagine plastică fizică (desen) — imagine perceptivă — imagine plastică fizică (desen) A doua experiență/întâmplare Clubul copiilor, cercul de pictură Copii între - ani După ce au vorbit despre valuri, nori, cai și scaune și după ce au imitat/desenat gestic în aer valuri și nori, și după ce au imitat sonor tropăit de cai, copiii au fost solicitați să deseneze în aer aceste elemente - cai, nori, scaune, valuri Un copil a spus că el nu știe să deseneze căluți dar că el știe să deseneze vaci A desenat o vacă, valuri nori și un scaun Ceilalți copii au desenat cai și celelalte elemente Nu li s-au arătat copiilor imagini cu lucrurile pe care urmau să le picteze Copil au apelat la imagini mintale in privința cailor, norilor și valurilor Scaune existau în atelier Copilul care a desenat "vaca nu văzuse cai reali, în orice caz nu putea să-și redeseneze mintal o imagine cât de cât consistentă a calului și atunci a apelat la o altă imagine mintala pe care o avea mai puțin vâscoasă De altfel el picta apelând la pete, imaginile lui plastice fiind vagi, nediferențiate, redând generalități vâscoase - vaca lui putea fi și urs și cal etc Aici schematic actul desenării/pictării poate fi schematizat astfel: evocare verbda - mimare gestică - imagine mentală - imagine plastica fizica (pictma desen\ Despre relațiile dintre imaginile perceptive șl imaginile din perspectivă cognitivă reținem principalele aspecte: imaginea mintală conține acele elemente din imaginea fizică ce au fost procesate abstract (categorizare, supuse analizei descendente); imaginile mintale sunt reprezentări spațiale sau topologice și sunt mai abstracte decât imaginile vizuale; formatul în care este prezentă imaginea mintală este mai abstract decât imaginea perceptivă vizuală (perceptele vizuale); există strânse legături între imaginile perceptive (vizuale ) și cele mintale; cel puțin o parte din mecanismele implicate în imaginile vizuale (perceptive) sunt implicate și în realizarea imaginilor mintale; cel puțin unele procesări imagistice sunt realizate de aceleași mecanisme care sunt implicate și în percepția vizuală; sistemul vizual procedează la o reconstrucție a stimulului prezen ‘ pornind de la proiecția sa pe retină; percepția obiectelor nu se face instantaneu, nemijlocit d pnr medierea unor mecanisme de tip modular (procesarea distanței adâncimii, procesarea mișcării, detectarea poziției și a forma, procesarea texturii, procesarea culorii) care realizează schița intermediară (Rose D , Dobson V G ); pentru recunoașterea obiectului sau figurii din spațiul vizual schița intermediară este procesată în continuare (analiza ascendentă fiind dublată de analiza descendentă), rezultând imaginea tridimensionala (reprezentarea D) și recunoașterea; recunoașterea constă în punerea în corespondență a imaginii perceptive a obiectului cu reprezentarea sa în memorie (analiza descendentă); rapiditatea recunoașterii reclamă prezența unor mecanisme de organizare a stimulilor complecși în unități mai simple (vezi principiile gestaltiste); primatul întregului asupra părților în percepție; deși imaginile mintale nu sunt obiecte fizice, noi ducem cu noi, inconștient, cunoștințe despre mediul nostru fizic, astfel meat, transformările imagistice sunt analoage transformărilor asupra obiectelor fizice corespunzătoare; in „memoria de scurtă durată” înainte de a putea înțelege explicațiile geometrice in care deformează formele care este una? cu , №U^ zțwmw еімца mt/)m hmi »- Хе:: f,imd - -it fe (potttete, compoziții, natLi îUBce"*** realMntl'“erări iilvuigiiidu-le in direcții diferite л j i аГ^П^ SC Potne?te de la o reproducere de artă reelaborata prin alungirea formelor Ădefodu rostogolirii (erodăm) formelor Metoda constă în imaginarea modificărilor posibile a diferitelor tomie prin rostogolirea lor îndelungată De exemplu ce se întâmplă vizual-plastic cu pătratele, cuburile, triunghiurile, piramidele care se tot rostogolesc? Dar cu alte forme: cranii, case, fructe, diferite obiecte etc? Metoda trecerii de la tridimensional la bidimensional și invers Metoda antrenează elasticitatea trecerii de la tridimensional fr bidimensional și invers în procesul elaborării unor forme, dezvoltând inteligența spațială a subiecților Astfel, li se propune subiecților să realizeze în lut, prin modelare, diferite forme pe care le transpun apoi în desen Sau mai întâi subiecții desenează formele, apoi le transpun în tridimensional sub formă de machete din carton / hârtie, sârmă sau lut Trasăm linii foarte fine, delicate, dure, agresive etc folosind diferite instrumente: creion, peniță, carioca, pensulă cu vârf sau lată, moale sau aspră și executăm cu ele diferite mișcări care să lase urme pe hârtii (împunsături, biciuiri, mângâieri linse, mișcări dezordonate, ample, mici, zigzagate etc ); , , Jocuri gestice cu o mână, cu ambele, cu picioarele sau cu tot corpul, diferitc zg°mote’ culon’ mltosun’ Susnm diferite fenomene (furtună, foșnet de frunze, flăcări etc ), tea eu ajutorul """ ‘ SUStUn T* - dulce dar și a gustului cireșei coapte, putrede, a apei e tc , ^ A(A > ’ metoda scrierii plastice ), care să fie asemenea cu sau cu i Reprezentarea amar, sărat,' Sugerarea cu ajutorul liniei a diferitelor obiecte (scoici, hârtie mototolită, scoarță de copac, ghem de ață, lână etc ) care se află într-o pungă neagră și la care subiectul arc acces doar prin tactilitate Metoda vizunii totale asupra obiectului Metoda constă într-o unificare sau alăturare/compunere de procedee și tehnici (nu doar plastice) care încearcă să surprindă, să adune și să traducă cât mai multe aspecte ale obiectului respectiv, refăcând astfel globalitatea sa De exemplu, se pornește de la un măr real, se surprinde și se transpune plastic forma, culoarea, textura, greutatea, mirosul, umbrele, structura internă etc ; se descrie obiectul, se definește se analizează din punct de vedere științific, apoi se face o incursiune în simbolistica aderentă și in poetica aferentă Se pot face fotografii, colaje, modelaje în lut, construcții structurale din sârmă etc Apoi toate aceste date, studii, construcții, texte, fotografii etc vor f organizate, grupate într-o miniexpoziție sau o carte Obiectele abordate pot fi foarte diferite: fructe, semințe, ling-sticlă, scaun, om, copac, iarbă, piatră, oglindă, farfurie, pantaL pălărie, pahar, clește, ceas etc Subiecții pot aborda toți același obiect sau fac echipe de câte - I și abordează obiecte diferite Variantă: în loc de obiecte propriu-zise se pot aborda elemente sau culori: valurile, vântul, sunetul, albastrul, roșul, țărână, foc, lapte etc Metoda presupune un travaliu mai îndelungat și de aceea e bine să se lucreze în echipe de - subiecți Metoda încearcă să fructifice teritorii inter disciplinare, multidisciplinare precum și relația știință - arta Metoda are ca finalitate organizarea unei expoziții în care sunt alăturate viziuni plastice, științifice (botanică, chimie, fizică etc ), poetice etc Abordarea artistică și științifică (observare, descriere, consemnare, măsurare etc ) va fi un bun prilej de descoperire, sesizare a diferentelor și asemănărilor dintre cele două tipuri de abordări Metoda scrierii (scrisorii) plastice Metoda este oarecum inspirată din scrierile ideografice Pentru a comunica, noi ne folosim, printre altele, de scrieți alfabetice și ideografice Și popoarele alfabetice se folosesc foarte mult ae ideograme; ele se găsesc din abundență în aeroporturile și șoselele mtcmaționale sensul lor fiind limpede pentru oricine, indiferent de pnvu-e ș> tntr-un spațiu mai mic decât forma lineară alfabettcă de sX C uc tiebuie sa fie pronunțată pentru a fi înțeleasă (Alan W Y rochea nu poate detecta în același timp atâtea variabile ca și ochiul pentru că sunetul este o vibrație mai lentă decât lumina Scrierea alfabetică, este o reprezentare a sunetelor pe câtă vreme ideograma teptezintă ce ea ce se vede și, in plus, reprezintă lumea direct, nefiind un semn pentru niște sunete care alcătuiesc numele unui lucru Dar pe lângă avantajele utilitariste ale ideogramei, mai există și frumusețea ei formală Pornind de la aceste considerente (și de la scrierea chineză) metoda ne provoacă să povestim, să descriem experiențe și trăiri umane proprii folosindu-ne nu de litere, cuvinte și propoziții, ci de niște, simboluri, semne plastice, ideograme, construite de noi De exemplu putem povesti plastic desfășurarea unei zile di procedăm? Sintetizăm faptele, gândurile sentimentele, stările, atmosfera etc mai întâi sub forma unor cuvinte: viata noastră Cum Am făcut am mâncat am citit am gândit am studiat am desenat am dormit m-am spălat am visat am umblat m-am jucat am vorbit etc Am simtit Oboseală plăcere Plictiseală durere Curiozitate frică Neliniște Bucurie tristețe Uimire etc A fost rece frig cald soare ploaie întunecat umed sufocant pustiu umed etc Spații/ loc pe câmp în parc în casă la școală în autobuz în pod pe pod în avion în apă în peșteră în vis etc Apoi căutăm pentru ftarc Хы sistem de ideograme Apoi cu aceste simțit, cum a figurativ sau inventăm un plastice construim/povestim o lucrare, o zi, o săptămână Semnele pot fi așezate, înșirate într-o ordine liniară (scrisoare) sau noniiniară simetric sau asimetric, sau pur și simplu aleator Se poate sublinia prin culoare sau prin pondere vizuală anumite aspecte Variantă: un grup dc subiecți negociază, construind împreună semne, simboluri plastice, ideograme pentru cuvinte alese; apoi fiecare singur sau în grupe dc - realizează „o scrisoare plastică”, în care se povestește o zi din viața personală sau din cea comună Metoda solicită, activează mecanismele mentale implicate în construirea semnelor, simbolurilor vizuale, mecanisme care combină linii, culori, forme, direcții, texturi, intensități, contraste, ritmuri, idei, semnificații posibile, simetrii, asimetrii, închideri, deschideri, implozii, explozii, opacități, transparențe, emoții, stări, sentimente, energii, echilibre, dezechilibre, cu alte cuvinte gândirea noniiniară (analogică; Construirea acestor semne, simboluri plastice, ideograme este un foarte bun exercițiu de activare a potențialului creativ prin ieșirea dm paradigma imaginii perceptive, care stă la baza celor mai multe construcții plastice noncreative, anoste, repetitive, bazate pe mimetism Metoda anotimpului - mască Subiecții primesc hârtii de desen A care au pe spate dese' schematic o mască (vezi figura de mai jos) După ce vor plia hârtia, împărțind-o în două, vor putea picta p partea nedesenată, doar pe o jumătate de coală, un anotimp Anoumpi ales de subiect va fi redat doar prin culorile caracteristice sud tonw pete (nu vor fi forme iconice), fie în tempera, guașe sau acuareb; apca hârtia va fi din nou pliată, presându-se petele de culoare intre cele aparența obiectelor așa cum o respectă insul dar, ca și visul, procedează la apropieri necuviincioase și tulburătoare înv e ele Arta suprarealistă a lui Dali utilizează tot aparatajul psihanalitic, figurea fetișismele obsesionale, servește ce eșapament pentru impulsurile c compas, echer, simboluri?* masonice ni-a dns cu gândul la'"* Magriue •desenarea formei * Пга' т # рвм ис- Ма,"ь Oximoronid v'i^al-phstic Oximoronul este un procedeu stilistic, întâlnit în literatură, care constă în asocierea a două cuvinte care au sensuri contrare lata câteva , „spaima „noapte râsu-plânsu” etc Metoda în sens plastic constă în asocierea și/sau aglutinarea unor forme sau elemente opuse, contradictorii De exemplu, se aglutineză rotundul cu ascuțitul (un mar cu un ac, o sferă cu o rădăcină ramificată), masivul cu plăpândul zun cub cu o petală, un fluture cu o piesă metalică gigantică), plinul cu goluț rarefiatul cu densul, condensatul (nor de piatră), înăuntrul cu afarul etc în domeniul exploatării culorii: mireasa neagră, soarele albastru sau negru, zăpada roșie, galbenă etc Metoda stârvului sublim Este un joc/desen colectiv ( - subiecți) inventat de suprarealiști El constă în aglutinarea unor forme/desene realizate de subiecți diferiți, fat-я să se știe ce a desenat cel dinainte (se împăturește hartia în așa fel încât să rămână doar două sau trei linii de care să se lege desenul următor) La sfârșit se despăturește hârtia, apărând un „stata- sublim un desen mai mult sau mai puțin straniu care aglutinează in ființa sa fofflK de obiecte, fragmente de animale, păsări, oamen etc Este o metodă care exploatează hazardul aglutinărilor insolite VX“:n care au realizat desenele agluun f M* S (dtopWhi^^ iu realizate direct pe un cub mare din carton Metoda substituitei W P Constă în înlocuirea unui element formic rând pe rând cu alte elemente formice De exemplu, la tema „copaci”, deci un peisaj, aceștia pot fi înlocuia rând pe rând cu alte elemente formice: mâini, scaune stâlpi, pisici, femurun, degete, bastoane, linguri etc Elementele iconice care înlocuiesc copacii împrumută unele atribute vizuale ale acestora veracalitatea, alungirea, faptul de a fi bine înfipți în pământ ranuficatea etc Metoda se bazează pe descoperirea unor analogii (în exemplul de mai sus vizuale), ea stimulând gândirea analogică - o veritabila arcă creativă Pot fi exploatate creativ analogiile formice, croma t ce, funcționale, procesuale, de proximitate etc Transpunerea atributelor de la un element la altul In lumea vizuală întâlnim o infinitate de forme, culori, texturi configurații etc , bogăție care l-a făcut pe Roger Caillois ( ) să afirme că Xatura are mai multă imaginație decât noi In această diversitate de „obiecte vizuale”, omul navighează ghidându-se după anumite criteriu însușiri constante Astfel noi constatăm că unele obiecte vizuale mișcă cu diferite viteze, altele sunt imobile, unele sunt rotunde, altele ramificate, unele sunt moi, elastice, altele tari, aspre, unele sunt transparente, translucide, lichide, altele furnice, instabile, altele stabile aproape veșnice sau din contră efemere, unele sunt roșii, albastre sau albe cu dungi negre etc Aceste atribute, caracteristici vizual-plasti ee ale obiectelor vizuale pot fi exploatate creativ în configurarea unor imagini plastice inedite, originale și expresive Aceste atribute (transparența, fluiditatea, opacitatea, încremenirea etc ) pot fi preluate de la unele obiecte vizuale și transpuse la alte obiecte vizuale (ceasun care se preling ca mierea de albine, copaci transparenți ca de sticlă, portrete împietrite, obiecte pământii, obiecte furnice, cuburi ramificate etc ) Metoda prilejuiește configurarea unor expresivități noi, surprinzătoare (flori carnale, osoase, metalice, furnice, lichide etc ), poetice, metafizice și de asemenea stabilește relații, transferuri, analogii între diferitele regnuri, stări de agregare, substanțe, tărâmuri Metoda schimbării sexelor sau a sexitali^ării Ființele se impun vizualității și prin dihotomia masculin - feminin (plantele mai puțin) Metoda constă în schimbarea sexelor (pan energic, acțiune, sau în sexualizarea mnșculimtnte înțelegând atribute ea forță, durnatc , • u pomoi iz uc), sau un cub> cele patm anotWnpu£i, un pe— Metoda presupune exersarea și transpunerea unor expresivități dihotomice in diverse elemente ' Metoda descompunerii și aglutinării cu alte elemente Se descompune un element-formă în mai multe părți componente Apoi aceste fragmente sau o parte din ele se aglutinează rând pe rând cu elemente-formă cât mai diferite De exemplu, corpul uman se descompune în cap, gât, trunchi, brațe, picioare, apoi o parte din aceste elemente se combină rând pe rând cu diferite elemente-formă - masă, copac, cheie, pasăre, porc, cub, vultur, sticlă etc , rezultând om-masă, om-copac, om-cheie etc Variante: se aglutinează fragmente provenind de la două forme; se aglutinează fragmente provenind de la trei sau mai multe forme; se aglutinează fragmente de plante cu fragmente de obiecte; se aglutinează fragmente organice cu fragmente de obiecte; se aglutinează fragmente de plante cu fragmente organice - se aglutinează fragmente de plante cu fragmente organice șt cu fragmen te de obiecte IMPRESIONIȘTII, SENZAȚIA ȘI IMAGINEA RETINIANA ♦ •• i ni?tilOr con„a în «mplifarea Py^iȚit-i) și descompunerea tentei ‘,; simplificată, (din care dispare ilispozitia lor decât o gamă foarte Ș> să multiplice paletei (utilizarea îh elemente multiplicat e A negrul și pământurile) care t redus» de culori îi obliga să descompun/ rentei^ unXX „m ■ "** ttCOnsl iluil: “'°*ude cu ajuiorul :X± O; ' " JX'I " obsetvaton ai strălucim locale, culorii locale, a umbrei proprii și purtate, a culorii eclerajului au reprezentat suma acestora (strălucirii locale, culorii locale, a strălucirii și a culorii eclerajului) printr-o singură nuanță a pastei Această telurică confirma senzația pur vizuală ca realitate finală dar, în același timp impunea ideea, intuiția că ființa lucrurilor nu este imuabilă (Arnheim R ) și că detaliile întâmplătoare participă la esența lucrurilor tot atât de mult ca proprietățile lor permanente Acești pictori ai vieții, ai mișcării, ai bucuriei și ai soarelui, prin procedeul lor pictural defineau individul ca fiind în mare parte creația propriului său mediu, supus unor influențe ce nu pot fi lepădate ca niște văluri Fascinația, obsesia luminii îl face pe Monet să se apropie de informai, de abstractul informai în seria Căpițelor, a Plopilor, de cea înfățișând fațada Catedralei din Rouen, și mai ales celebri Nuferi din grădina sa din Givemy Pictorul va povesti că, la început, crezuse că două tabloun (Căpițe de fân), unul făcut pe timp mohorât, celălalt pe timp însont, sunt de ajuns pentru a reda subiectul in raport cu diferitele aspecte ale luminii Dar, descoperind, în timp ce picta, că aceste efecte variau fără încetare, se hotărăște să le fixeze în parte într-o serie de tablouri (peste ) la care lucra pe rând, fiecare tablou încercând să redea un anumit efect Astfel pietonii căuta să realizeze ceea ce el numea instantaneitatea, insistând pe necesitatea de a întrerupe lucrul la un anumit tablou de îndată ce efectul respectiv se modifica, penau a- „ • a |t tablou în așa fel încât să obțină impresia exactă a unui ZS « <> (Rewald I ) imaginea retinianS încil neprelucmffl de stcuctwile сотом cele mai subtile transformări I vizual în strădania sa de a sesiza observând metodic, cu o precizie aproape științifică, schimbările aproape neîntrerupte ale luminii, Monet, total dezinteresat de subiectul propriu zis, renunță complet la formă, căutând să rețină într-o țesătură uniformă de nuanțe subtile doar miracolul acesta unic al luminii Uimitoare, ușor stranie, această fixare obsesivă asupra luminii și în consecință transformarea imaginii plastice picturale în câmpun vibrante de pete cromatice, în care se topesc pană la dispariție structurile / arliitecturile obiectuale ale lumii vizibile Imaginea plastică picturală devine astfel o consecință a experienței subiective in centrul căreia stă percepția vizuală neprelucrată rațional și concentrată pe informațiile primite prin intermediul stimulului lumină Iar acest stimul este procesat plastic, tradus plastic prin intermediul culorii pigment Demn de remarcat din punct de vedere psihologic este faptul că în elaborarea imaginii plastice fizice, artistul apelează pe lângă mijloacele plastice fizice externe (pata de culoare divizată, pură nuanțată) și la procesările, resursele interne, ce țin de analizatorul vizual (amestecul optic) Este pentru prima dată când un anumit efect sau mai exact proces vizual -optic (fiziologic) ce se desfășoară în structurile mentale responsabile de prelucrarea informațiilor vizuale, este utilizat în mod conștient, premeditat, în realizarea imaginii plastice fizice exterioare Nu subliniem aici consecințele estetice care sunt și ele complexe, ci doar faptul că in acest caz (impresioniștii) imaginea plastică fizică a fost determinată ui proporție covârșitoare de imaginea retiniana, cu alte cvinte importanța palierului psihologic (percepția primară) și mai puțin a celui spiritual, estetic Am putea spune că imaginea plastică fizică este construita prin digitalizarea luminii care este transformată în pixeli (virgule U impresioniști, puncte la neoimptesioniști) de diferite culori, saturații și străluciri înlocuind imaginea obiectuală a realității sensibile prin senzap-ț i, substituind cunoscute fixarea unor aspecte ine te, orientat pictura către interpretarea (transcodarea momentană pe care obiectul o produce asupra retinei reprezentării lucrurilor impresioniștii au l„ r subiectivă a modelului și deci către deprecierea temei Ei au preg intr-un fel sau altul, de-a lungul timpului (vezi schema ui Hockney) Durer, Leonardo da Vinci s-au folosit de variante ale camerei obscure; Michelangelo rămâne la eyeballing Camera obscură împreuna cu oglinzi și lentile (Fig ) se folosește tot mai mult, culminând la Caravagio când brusc se răspândește naturalismul Apoi, prin invenția fotografiei ( ) apare o anumită deruta în rândul artiștilor, unii folosindu-se de noua descoperire alții văzând in ea o amenințare pentru pictură Astfel Degas mânuia cu pasiune aparatul fotografic Cezanne, în elaborarea tabloului „Le cinque baigneuses" a făcut, pe lângă numeroase schițe, și o serie de fotografii în nucul port L’Estaque de lângă Marsilia (Catinca M ) Este celebră fotografia făcută de Monet, probabil prin : lac cu nuferi; umbra chipului său apare pe undele lacului — autoportretul integrat în fotografia lacului cu nuferi Această fotografie (probabil prima în care apare umbra celui care fotografiază plutind pe apă) ca de altfel și seria de „Nufen”, un tel de peisaje cu apă care sunt adevărate experimente vizual-plastice apelând la manualitate dar și la aparatul de fotografiat Aceste imagini peisaje nu au nici orizont, nici cer; ele nu sunt peisaje în adevăratul sens al cuvântului Suprafața picturii se confundă cu suprafața apei; iar exteri nml (copac, cer, om) nu este prezent în imagine decar în măsura în care este absorbit de efectul oglinzii Observatorul, privitorul lucrării nu se află în fața peisajului, ci se apleacă peste oglinda apei, transformată astfel’ în „pictură” De altfel și critica vremii remarca ciudățenia acestor lucrări: „Nuferii sunt așa cum indică pictorul cluar peisaje cu apă; dar acea apă conține cerul această oglinda conține cerul norii, copacii, toată verdeața și tremolul frunzelor * otul se mfleca in ea, se rezumă în ea, se dizolvă în eaf (Sarradi E„ m Journal des Debats, citat de Stoichiță V E ) In fotopafia cu nutem Monet își înscrie propria umbră pe supta fața reprezentam sub aspec cu figurativ^și paradai al unu dublu simbol: snobul a prezențe, sunbol al evanescenței Umbra lui Monet vestește penatul modem al />„»• asupra mâinii (ajutat dc aparatul fotografic) Paradigma narcisistă a mintosului occidental este înlocuită cu elogiul oriental al evanescenței umbtvi Monet contemplă oglinda apei (cu nuferi, cer, copaci oglindiți, umbra proprie) pentru a urmării „visul său dc formă și culoare aproape până la anihilarea propriei sale individualități în eterna nirvana a lucrurilor pe cât de schimbătoare pe atât dc imuabile” (Stoichiță V E ) Are loc, în cazul lui Monet, un fel de fuziune între imaginea umbra, imaginea oglindite, imaginea retiniană și imaginea fotografică Intuitiv și experimental artistul tinde să construiască imagini plastice prin contopirea datelor de mai multe tipuri de imagini, descoperind un element structural transferabil - pixelii de culoare, saturație, strălucire, ceea ce prefigurează pictura abstractă și fotografia (imaginea) digitală Această descompunere nirvanică a continututilor obiectuale l-a frapat pe Kandinsky în fața uneia dintre „căpițele de fân” ale lui Monet „Că era vorba despre o căpiță de fân, am aflat din catalog — scrie Kandinsky Eu singur nu am putut-o recunoaște Această nerecunoaștere îmi era penibilă în afară de aceasta eram de părere că pictura nu are dreptul să picteze atât de neclar într-un fel nelămurit, simțeam că din acel tablou lipsește obiectul Și mi-am dat seama cu uimire și deconcertate că tabloul nu numai că e convingător, dar că se întipărește în memorie cu stăruință și îmi apare în fața ochilor mereu, pe neașteptate și cu toate detaliile Toate acestea mi se păreau atunci nelămurite și nu eram în stare să trag nici cele mai simple concluzii dintr-o asemenea întâmplare Asupra unui lucru însă eram complet edificat, asupra uriașei puteri a paletei, pe care nu o cunoscusem până atunci și care întrecea toace visurile mele” (Rewald, I ) Putem spune că într-un fel Kandinsky avea terenul pregătit pentru descoperirea / invenția artei abstracte, a imaginii abstracte, Revenind la aparatul fotografic, la mica cameră obscură de obținut imagini este semnificativ faptul că deși acesta a fost gândit pentru artă (Nicephore Niepce căuta un procedeu de reproducere a desenelor, fără intervenția mâinii) el este însă o creație a științei (opticii și chimiei), fotografia, această st fiere de lumină, avea să se interfereze și cu arta devenind ea însăți artistică dar și cu știința, devenind un important instrument de cercetare științifică (e suficient să ne gândim a L a fost folosită, cercetării științifice (etnologie, e, astronomie, astrofizica etc) cât fotografiile aeriene, astronomice la cele realizat, î spapale, la fotografiile în infraio u b * «ndele те *■ * infimX‘ РШМ P,CV'ZiunC ‘ “““ ’ Fotografia sub diversele ei modalități tehnice exploatată, perfecționată atât în domeniul biologie, medicină, geografie, geologi și ui domeniul artistic (fotografia artistică, cinematografia, televiziunea, arta modernă, grafica publicitară etc ) In acest context al relațiilor fotografiei cu arta (pictura) merită să menționăm alte două poziții a doi pictori celebri — Delacroix și Ingres Delacroix n-a fost spena- de concurența fotografiei și de dispariția picturii (el bazându-se în creare? imaginii pe imaginație și pe eyebelling), ba mai mult credea că imagir le obținute cu ajutorul noului procedeu, pot fi folosite la verificarea desenelor In schimb, Ingres (care se pare că folosea camera lucidă к realizarea portretelor) participând pe augustl la ședința solemn? la Academia de Științe a Franței unde au fost prezentate mai multe dagherotipuri (fotografii realizate de Daguerre) ar fi șoptit, la sfârșit, unui prieten „foarte frumos, dar să nu mai spunem la nimeni”, imaginându-și o amenințare iminentă a picturii din partea fotograhei (Catinca M ) Probabil dezinteresul pentru redarea exactă, naturalistă a artistului a fost întărit și de apariția în perioada - și consolidare? pe parcurs a personajului necunoscut până atunci: fotograful cel care face imagini folosindu-se de lentile, aparate >• substanțe chimice și care s-a arătat gata să-și asume anumite sarcini care le reveniseră până de curând doar pictorilor Fotograful pune stapamre pe portret, ba mai mult, tot ce aparține realității sensibile devine ai» ’xxx nou «hM * « *» » gândim la hipetrcalism cate c un fel de fuziune între imaginea obiectiv (fotografică) și imaginea vizuală perceptivă Fotografia mai aduce ceva inedit în câmpul imaginii create de om, instantaneul, clipa Fotografia este o urmă a ceea ce nu sc va putea repeta în esență niciodată (Bartlies R ) Timpul își vede de mersul lui, lăsând asupra oamenilor și lucrurilor, urmele trecerii sale încetul cu încetul I’otografia se prezintă omului ca un mijloc excepțional, deși cu siguranță derizoriu, de a rezista trecerii timpului, un mijloc, cu atât mai derizoriu de rezistență în fața dispariției, a morții (vocația cinematografică este aproape aceeași cu deosebirea că pune mai mult în valoare o acțiune decât o existență) Deja la sfârșitul secolului al XIX-lea se poate fotografia orice căci sensibilitatea filmelor se va îmbunătății deoarece timpul de expunere e redus în mod progresiv la o miimp de secundă, de unde și numele de „instantaneu” folosit mult timp pentru fotografie Aria fotografiei se diversifică în particular datorită noilor materiale optice, ce permit din punct de vedere vizual, mărirea distanței, sau, din contră, apropierea de subiect fără a se deplasa (datorită obiectivelor cu distanțe focale diferite și a teleobiectivelor) Unghiul larg și panoramica aduc modificări imaginii asupra lumii în comparație cu câmpul tradițional al ochiului uman De asemeni în domeniu măririi și micșorării fotografia își va aduce contribuția la dezvoltarea și comunicarea cunoașterii științifice (vezi de exemplu imageria medicală) Subliniem de asemeni valoarea de document a fotografiei, indiferent că imaginea este argintată sau digitală în acest sens este suficient să amintim fotoreporterii de război care au surprins scene din războiul Cnmen ( ), războiul de secesiune din S U A , războiul de independență din etc (Carol Popp Szathmary născut la Cluj, pictor și fotograf este se pare printre pionierii fotoreporterilor de război, participând la războiul Crimeii și mai apoi la cel din ) De asemeni fotografi i a fost un instrument din marile expediții geografice, etnologice începatu cu a doua jumătate a secolului al XIX-lea, căci oamenii de știința au văzut în fotografic imediat un document sigur, detașat de otice emoție Fotografia reține imagini — document înfățișând vestigii arheologic^ peisaje din cele mai inaccesibile zone terestre, omul și practicile sa sociale și culturale în cadrul diferitelor comunități, monument e ect in războiul Cnmen T О ™ °l,i?nUlti’ СТС""™"‘* fiind ca scena de teatru care va fascina mereu pe spectatorul fotograf si pe care se joaca zi șl noapte tot felul de scenarii, triste sau vesele) ° ‘ stona fotografiei este aceea a unei arte care s-a constituit din genurile moștenite de la pictură: natura moartă, nud, portret, peisaj, o ogtafia stiazit cu teatrul său este un întreg creat din piesele sus amintite Se pare că folosirea orizontală a cadrului aparatului (în special e ormat / ) permite operarea cu multă ușurință a unui decupaj al acestei realități care este strada (Bauret G ) Astfel că în istoria fotografiei strada devine repede un spațiu privilegiat care se pretează compozițiilor celor mai diverse, ca și când viața modernă, așa cum se manifestă ea în oraș, nu și-ar fi găsit până acum o transpunere potrivită în pictură E adevărat că pictorii impresioniști au încercat să traducă atmosfera urbană, dar fotograful, prinzând momentul și jucând pe mobilitatea sa și a aparatului nu percepe doar o formă sau un edificiu; el reține în același timp o situație, o întâlnire între personaje prin ceea ce aceasta are trecător și arată ceea ce ochiului neantrenat îi scapă când merge pe stradă Unii fotografi sunt interesați mai ales de mișcarea subiectelor umane și de semnificația raporturilor lor, alții se consacră simplei compoziții a imagi materialele arhitecturale, de la urbanism, în ceea ce acesta are mai structurat sau dimpotrivă mai anarhic Vorbind despre relațiile fotografiei cu știința sau arta, nu trebuie să uităm că primii fotografi au fost cercetători înainte de a fi artiști Primii fotografi încearcă înainte de toate să perfecționeze o tehnică și progresul în acest domeniu are ca scop aprofundarea cunoașterii unui subiect: fotografia este strâns legată de observație, iar observația este una dintre bazele demersului științific Să ne amintim de cercetarea mișcării omului și calului de la sfârșitul secolului al ХІХ-lea realizată prin descompunerea mișcării acestora gratie secvențelor de imagini foarte apropiate în timp Așa a fost Smurita printre altele enigma galopului colului, datorită inventăm de câtre Marey a puștii fotografice ( ) care permitea fixarea detalulor pe care ochiuiI nu ajunsese să le vadă până otunct Apot pe măsura «£ expunere și utilarea blitzulut ultrarapid, ambele elemente fitnd perfect ilor pornind de la liniile, formele și simultane) ni se dezvăluie realități vizuale fascinante, poetice chiar, până atunci pentru noi invizibile (imaginea picăturii de lapte în contact cu suprafața acestui lichid, evoluția fantastică a păsărilor în zbor, mișcări ultrarapide a unoi ființe sau fenomene etc ) Daca mecanica op furării și chimia suprafețelor sensibile reduce considerabil timpul de expunere, fotografii dispun in domeniul opticii de noi mijloace care le permit cercetarea / explorarea infinitului mare ca și a infinitului mic, ceea ce înseamnă contribuții importante în astronomie, fizică, biologie, microbiologic, medicină etc dar și extinderea fără limite a biosferei umane și descoperirea deci a noi aspecte vizual —plastice la care nu avem acces decât subliminal Miniaturizarea tehnicii fotografice permite de mulți ani explorarea fotografică a interiorului corpului uman viu, relevând pentru nespecialiști forme abstracte, uneori fantastice, halucinante (adevărate cataclisme digestive, furtuni respiratorii, peisaje microbiologice uimitoare) In ce măsură aceste experiențe, cercetări, explorări cu caracter științific în esență dar indiscutabil și cu virtir: artistice au influențat artele plastice, literatura etc ? Cu siguranp descompunerea mișcării într-o succesiune de instantanee a influențat futurismul curent artistic care a fost atras, fascinat de mișcare, viteză | mașini; fotografiile aeriene (luate din zborul avionului de la diferite’ înălțimi) i-a relevat pictorului futurist noi aspecte și viziuni asupra realității terestre Lărgind considerabil „peisajul lumii” mari și mici, descoperind noi aspecte la care nu aveam acces vizibil înainte, făcând vizibile aspecte ultrarapide, infinit de mici sau sufocant de mari, fotografia, cu caracterul ei uneori suprarealist sau hiperrealist, alteori fantastic, ireal a influențat cu siguranță tendințele artiștilor spre suprarealism, abstracționism informai, geometric, liric, gestual, hiperrealism, expresionism abstract etc din zbuciumatul secol XX abia încheiat Cu siguranță, prin faptul că se pretează la manipulări, montaje, trucaje, dând naștere la imagini și mai tulburătoare, care ar putea toarte bine aminti de cele din vise fotografia a stârnit un viu interes șt partea suprarealiștilor Fotografei și artistul Man Ray a lăsat imagini despre care am putea spune că sunt cu totul fabricate (razogtame e) t altfel diferențele, schimburile, influențele reciproce riintte ie * pictură sunt mereu prezente într-o pulsație imprevizibia ( ocne} sfârșitul secolului al XIV U» • "" Văzut)> Astfcl k Jotojv afte apoi în priinele decetm £ f “ Dmid Hod” ' Pictot desenator, • SJ' ’ I ’r TlUS cetcetaa Pe “nagrnea fotografică multiplă inventând un fel de puzzle care amestecă mai multe perspective, ceva asemănător cubismului analitic (Bauret G ) Andy Warhal a practicat fotografia pentru a o deturna apoi tehnic și plastic spre pictură; pentru el fotografia nu era decât un pretext Sunt de asemeni semnificative relațiile fotografiei cu instalațiile și acțiunile (perfotmance ca activități / manifestări, direcții artistice: fotografia este o mărturie a acestor acțiuni împreună cu imaginea video, esențialul fiind mai ales ideea de a păstra o turnă pentru posteritate din ceva perisabil sau efemer, ce nu se produce din nou niciodată Tot în acest context, de exemplu, Christian Boltannski se prezintă drept un pictor care utilizează fotografia Este interesant dacă punem problema în termenii relației tehnoștiință — artă, cum o imagine mecanică / chimică îi relevează omului aspecte pe care nu le seizează altfel și pe care artistul le exploatează în construirea imaginilor sale (extinderea instrumentelor, mijloacelor cognitive în afara creierului uman, fenomen remarcat de cognitiviști se manifestă și în domeniul artistic) Fotografia m-a pasionat toată viața, mărturisește Hans Hartung; „am mania să fotografiez totuL pentru că fotografia este cea de-a doua memorie a mea In copilărie tata mă lua cu el în camera lui obscură, care, pe vremea aceea, era luminată de acea lampă roșie gratie căreia se putea urmăm - și era lucrul cel mai pasionant - developarea negativelor „Mai târziu”, povestește artistul, „totul pentru mine avea un interes fotografic: o fisură intr-un zid, noru, orice” (Hans Hartung) , Introducerea fotografici în laboratoare a dezvăluit ștnnței, c ar nu numai ei taine și frumuseți ascunse vederi Structurile ascunse m te L “cristal apăreau asemenea unor vibrante arlutecturi gotice; mtt-un strop dea] іп'егае(Иц| fotogKlfiei M demonstrat mai conXgător decât în zeci de pagini de tratate că imagmapa natura este infinită, uneori părând mai surprinzătoare decât cea umană (vezi Caillois R ) Oare întâmplător întâlnim similitudini izbitoare între structurile artistice abstracte (lirice, geometrice, informate, expresioniste etc) și anumite structuri naturale? Sunt binecunoscute transcodarilc lui Țuculescu din microbiologic în pictură (așa zișii licurici plastici virgulițele, semnele x, punctele, ochii etc) nu numai cele din scoarțele oltenești Lumea subacvatică, lumea cosmică, microstructurile viului fotografiate în interior, toate pulsând de viață, de forme și culori uimitoare ne dezvăluie prin intermediul imaginilor faptul că „universul nu este doar mai bizar decât îl gândim noi ci este și mai bizar decât il putem imagina” (Haldane, apud Catinca M ) Fotografia iu infraroșu a devenit un prețios instrument de lucru, cu posibilități, practic nelimitate, imaginile apărând în culori dictate de radiațiile termice Cu aerofotografia în infraroșu se descoperă străvechi cetăți ascunse sub pământ; pădurile își dezvăluie toată gama de esențe, frunzele reflectând diferit radiațiile Fotografia este în sine o tehnică dat și un limbaj și acest limbaj are mai multe forme și mai multe aplicații: de la fotografia științifică, documentară, jurnalistică, de modă până la cea artistică Sub numele de fotografie se aliniază tot felul de practici foarte diverse, fotografii, împreună cu celelalte imagini tehnice (filmul, imaginea video, imaginea sintetizată de calculator, imageria științifică etc ) a extins, a complexittci’ videosfera umană împreună cu imaginile tradiționale (normale) cu cat c se intersectează mereu influențându-se reciproc Ponderea imaguuloi tehnice (mecanice, chimice, electronice, digitale etc ) în ambianța vizuala și culturală umană este tot mai mare Omul trăiește, simte gândește tot mai mult în funcție de imaginile create de el Toate imaginile teluiuc contemporane ne înconjoară pentru a structura magic „realitatea noastră și pentru a o schimba într-un scenariu global de imagini (\ iletn F ) Trebuie să remarcăm în finalul acestui paragraf, ca cea ce frapează la fotografia artistică postinodernă este comprimarea îutt-uti program aparent unitar a doua noțiuni contradictorii: pe de o pat ti » structurarea filmului clasic vor domina r''°г'Г brodând (ansamblul de planuri, prezentând o puteri ’ y‘ ~'л / legate prin fisurile de demarcație nete пщеате^^ desfășoară m fimp real (modificabile pnn viteza ZZ și montaj), in spațu diferite (modificabile și ele pnn mișcarea camerei, montaj etc ) De aceea, in practica cotidiană a producției unui film, ultimul stadiu al scenariului este decupajul: operație care consta în a decupa, (tăia) o acțiune / povestite în planuri și în secvențe înaintea turnării Din această decupate in planun și secvențe rezultă ceea ce se cheamă relația de continuitate - discontinuitate în derularea imaginii filmice Continuitatea și discontinuitatea derulării imaginii filmice rezultă din racordarea sau lipsa de racordare spațială și temporală dintre planuri Racordarea dintre planuri deci efectul de continuitate poate fi realizat la nivelul obiectelor, la nivelul spațiului (racorduri de privire, de direcție, de poziție a obiectelor, fie a personajelor), la nivelul spațiului -timp ’ Fiind o imagine a mișcării efective nu doar a dinamicii ca în pictură, imaginea filmică încorporează în ființa sa și timpul ca durată, ea desfașurându-se și în timp la fel ca muzica nu doar în spațiu ca p c sau sculptura în privința spațiului, treptat creatorii de imagini ce au înțeles că singurul spațiu al driematografului^ acesta este infinit manipulaM ™ Ьяптеше с taeZidU Іп acest sens «« procedeul „halucinațiilor” opus aetori oi r * ѵ^«’‘™ и ш Machiajul, costumele ac terilor (elemente teatrale) participă împreună ““ SUS’ Ia CreattS ““ Univera П,Г С‘Л halucinant, rit urător cu mesaje labirintice, creaturi neobișnuite (somnambuli) I urechim, roboți, Golem, doctori criminali, dubluri etc) De altfel ■nul negru, de groază va fi marcat peste timp de experiențele expresionismului german Demne de semnalat sunt interferențele dintre film și mișcările dadaiste și suprarealiste din anii - Astfel în Germania sunt înc ercări de compoziții vizuale centrate pe forme abstracte în mișcare (Simfonie diagonală, Eggeling ) sau pe ritmuri pure (seria Ritmun, Rihter - ) Dadaiștii francezi rămân în film figurativi iar mișcarea este exploatată cu resurse ale montajului, ale supraimprimării și prin diverse trucaje vizuale Ei se joacă cu imagini șoc, cu montajul accelerat Suprarealiștii (Bunuel și Dali — Câinele andaluz, ) nu ascultă de logica povestirii clasice, cultivă rupturile, onirismul, imaginile mentale, confuzia între subiectivitate și obiectivitate, viziunile agresive dezvoltând o suită de stări de spirit care se deduc una din alta Cinematograful modem îți găsește origi cu neorealismul italian Prin anii - , cinematograful poate dialoga de la e ile în Europa de după război, dialoga de la egal la egal cu celelalte arte, teatrul, pictura și mai ales literatura Cinematograful modem e definit, de multe ori, pnn inversarea termenilor din definirea filmului clasic: refuzul profiuizimit, al linearității, al unei anumite dramaturgii, al iluminării și al jocului actoricesc, insistență pe momente goale, pe gesturi fără finalitate, instaurarea unei temporalitări necoerente, utilizarea unor racorduri false etc (Leutrat I L ) într-o caracterizare mai precisă, tată de modelul clasic, filmul modern se caracterizează: - prin povestiri mai laxe, mai puțin legate organic, mai puțin dramatizate, comportând momente goale lacune, probleme nerezolvate, scopuri câteodată deschise sau ambigue; - prin personaje mai puțin net desenate, adesea in criza (cnza a cuplurilor, criză psihologică), puțin înclinate către acțiune; imagini ale „prezentului obiectiv” (vezi Fellini, Bergman, Saura toți precedați de Bunuel); amestec de stil documentar sau reportaj cu o filmare de ficțiune mai clasică (Godard); manipulări temporale producând spectatorilor efecte de confuzie între prezent, trecut și timp imaginar (Resnais); printr-o prezență puternică a autorului, a mărcilor sale stilistice, a privirii sale asupra personajelor și a istoriei pe care o povestește; comentariu narativ (vocile off la Truffaut), mișcări de aparat, rupturi stilistice bruște (Godard), prim — planuri inexistente, planuri printr-o anumită tendință spre reflexivități, adică spre a vorbi despre sine despre cinema, despre filme, despre reprezentare și despre arte, despre relații între imagine, imaginar și real, despre creație (vezi Fellini „ ’/z ”, Truffaut „Noaptea americană”, Godard „Disprețul”, Antonioni „Profesiunea: reporter” etc ) De unde un gust pronunțat pentru cităn directe (filme în film) sau indirecte secvențe inspirate și alte secvențe) și, la anumiți cineaști pentru căurări formale exaltând cinematograful pentru el însuși - Anronioni Godard (Francis, V Arme, G L ) Observăm din această caracterizare a cinematografului modem că imaginea filmică este un precipitat în care se amestecă elemente aparținând imaginii perceptive, onirice, halucinatorii, mintale, imagini gata făcute ''influența anilor ’ etc ), imagini tehnice brute, imagina prelucrate, astfel încât frontierele dintre subiectivitate și obiectivitate (dintre imaginile mintale, modelările mintale și umwelt) se disipează în privința relațiilor și influențelor expresiei cinematografice cu alte modalități de expresie, clasificarea / departajarea făcută de Autuat J ( ) ni se pare relevantă: există o linie de cineaști, o linie Keaton -Tați — Dreyer, care au făcut din mișcare, gestică, încetinite sau viteza, fizionomie sau chiar timp, preferându-le altora, formula în sine a filmului; am putea să-i etichetăm „cineaști-coregrafi”, după cum au іоы botezați „cineaști pictori”, cineaștii cadrului și ai punctului din care st , ';l ,(de ’» геК( '” “ Eisenstein) și după cum am putea rezerva mmwfe de „regtzon de scenă” celor (filiația Renoir - Ford - Griffth) ее uc raza la aranjau axiale șl la jocul din afara câmpului și regăsesc pictura ш moștenirea dramatică comună La această clasificați s-ar puie» adauga „cineaști graficieni”, aceia ai liniei șl al aparentei, anumite mișcau ale camerei fund ca o caligrafie al cărei traseu, pentru a fi perceput, trebuie să facă obiectul unei transpoziții în corpul său sau în spiritul spectatorului (Leutrat I L ) I otograful a dat naștere cineastului care știe să reproducă sau să pioduca mișcarea și să redea astfel mișcarea cea mai directă a vieții Ceea ce tabloul nu poate decât să sugereze, cinematograful înfățișează In loc de o singură scenă el ne face să vedem o acțiune lungă și complexă Stăpân al mișcării, stăpân al timpului ca și al spațiului la cu totul alt nivel decât pictura, cinematografului îi este mai ușor să povestească întâmplări și să reprezinte, în manieră naturalistă, realistă, impresionistă, onirică, fantastică etc orice fel de subiecte Psihanaliza și cinematograful au pornit la drum, practic, în același timp A fost remarcată adesea, analogia între poziția spectatorului la cinematograf și în ședința de hipnoză Fascinația imaginii filmice continuă asupra oamenilor doar că ea s-a mutat treptat din sălile de cinema în intimitatea apartamentului prin intermediul noilor tehnologii (TV, video, computer) Fascinația psihanalizei s-a diminuat dar nu a dispărut ca viziune psihologică asupra omului Amândouă au modificat mai mult sau mai puțin viziunea noastră asupra lumii și asupra noastră ca ființe umane METODE CREATIVE CARE VALORIFICĂ IMAGINEA FILMICĂ Profesorul de educație plastică poate valorifica telefoanele mobile și aparatele foto digitale solicitând elevii să realizeze foarte scurte/mici filme Aceste filme pot fi apoi prelucrate, montate pe calculator Aici elevii, în funcție de programele pe care le dețin pot încerca tot felul de trucuri creative Dc asemeni micile lor filme pot fi utilizate în realizarea unor lucrări plastice în tehnici cu totul diferite IMAGINEA CA IMAGINE TEHNICĂ ȘI VIDEOSPEIiA CONTEMPORANĂ in spațiul-timp interior, fiind suficient să ne gândim la atâtea Imaginile mai ales cele tehnice, fie aparținând irnageriei științifice sau celei artistice, deși uneori imaginile științifice au vădite caEtăți estetice iar cele artistice pot părea uneori foarte tehnice, sunt suprafețe semnificante Suprafețele pot desparte sau pot lega teritorii, spații sau tărâmuri (interior-exterior, deasupra-dedesubt) Ele trimit, cel mai adesea, la ceva din spațiul — timp „exterior” pe care trebuie să ni- facă reprezentabil ca abstracții (ca prescurtări ale celor patru dimensiuni ale spațiului — timp la cele două ale suprafeței); dar ele pot trimite și la ceva trucaje și montaje cinematografice care ne introduc în universul oninc uneori delirant-halucinatoriu Semnificația imaginilor se constituie din interferența suprafeței lor cu câmpurile, contextele mintal-culturale ale subiecților receptori Semnificația poate fi prinsă, superficial, dintr-o singură privire Cei mai mulți dintre noi rămân la această singură și primă privire, care leagă imaginea doar de anumite structuri sau instanțe din mintea noastră Pentru a adâncii semnificația imaginii trebuie să permitem privirii să scaneze suprafața imaginii pe îndelete, savurând-o, contemplând-o Acest drum complex pe care îl urmează privirea în scanarea imaginii este format pentru unii, din structura ima^tnii, na imaginea , ' ' U ‘ Mlh vizual încearcă să evoce un a >lou cunoscut sau o fizionomie familiară în locul evocării se dezvolta elemente fantastice, ca și cum intenția ar servi numai ca impuls primitiv și nespecific pentru o activitate halucinatorie După un timp subiectul adoarme cu o senzație generală de epuizare psihică și fizica (după Eduar Pamfil și D Ogodescu ) Regăsim evocate stări halucinatorii în multe din mărturisirile artiștilor, ca surse de inspirație pentru operele lor Joan Miro mărturisește intr-un număr din revista suprarealiștilor (Minotaure)- îmi este greu să vorbesc despre pictura mea, căci ea este totdeauna rodul unei stări de halucinație, provocată de un șoc obiectiv sau subiectiv, și de care sunt cu desăvârșire străin” Imagini halucinatorii, reprezentând deformări imense, monstruoase, neverosimile, amintind medicului cazurile de elefantiazis se întâlnesc des, mai ales în operele din perioada suprarealistă a lui Dali Fără îndoială, remarcă un alt psihiatru și om de cultură (Ion Biberi ), un artist ca Dali, dezechilibrat prin structura mentală, nu se va limita la procesele creatoare naturale/normale ale subconștientului Ei se va pune voluntar în stare de transă Așa cum Rimbaud își prot oca starea de plutire, printr-o lungă, imensă și rațională dereglare a tuturor simțurilor, Dali a folosit, fără nici o îndoială - deși neagă cu hotărâre faptul - substanțe halucinogene, pentru a-și provoca viziuni Dacă în halucinațiile schizofrenicilor sau în cele provocate e consumul de substanțe halucinogene ruptura față de lumea înconjurătoare și eul somatic este totală, arta suprarealista nu reprezint; "Z Z Xtea vor suferi deviații, modificări de аггЫа^ vrn fi cufundate in amltianțe XX -*• ’utomate, ființe compozite, fragmente corporale și organice deformate sau nu, hipertrofii monstruoase și insolite, obiecte și construcții fanteziste de neregăsit în real, mecanisme, mașinării, forme animale sau vegetale proiectate pe portative imense, extraterestre; asocieri imposibile, împerecheri absurde, dezagregări de forme și lumi și reconstrucții de noi peisaje, astrale, somnambulice Am putea spune împreună cu psihiatrii că cunoașterea halucinatorie este catatimică (adică psihicul coboară, regresează spre niveluri primitive, arhaice ale gândirii oniroide) chiar și în cazul artiștilor suprarealiști, ea funcționând după mecanisme de copenetrare, de simpatie, de identificare substanțială, cum am văzut în cazul experimentului cu intoxicația de mescalină? Nu ajung unii artiști suprarealiști la crearea unui nou regim de realitate, o presimțire de spații planetare emancipate de timp, totul părând un adevărat salt dincolo de materie, de terestru, de timp (vezi lucrările lui Tanguy)? Halucinațiile provocate de substanțele halucinogene sau de psihicul bolnav al schizofrenicului nu conțin într-adevăr imagini simbolice, așa cum susțin unii psihiatri? Sau accese imagini sunt fie simboluri ale tendințelor primare individuale sau colective (ale sinelui individual și/sau colectiv)? Iar în cazul artiștilor imaginile halucinatorii/halucinațiile creatoare devin simboluri prin travaliul infuzat de cultura acumulată? Dar in cazul artiștilor atinși de alienare? Cu cât activitatea halucinatorie se intensifică, cu atât sistemul de referință somatică, personală devine mai inutil, cum s-a văzut în experimentul prezentat mai sus Această răsturnare a raportului între persoană și lume alimentează procesul de depersonalizare și difuzează conștiința/mintea spre nivele mai primitive Aceste nivele primitive, arhaice, cu siguranță mitice (vezi Mircea Cotneliu ) au fascinat mereu artiștii care au vrut să se apropie de gradul zero al creației (vezi cazul pictorului Țuculescu, care vroia să simtă și să picteze cu suflenil șt în viziunea primitivului) în relațiile posibile dintre artă și nebunie, care sunt la fel toducerea"“^i iioCOn^ Pic,at de I ■' acesta tablou intt-un album de artă: ЛВ ( Ц ] g |( \ X)N )A PICTAT manuală tixă unică tangibilă colorată R EI >R( )I) IJCEREA TABLCJULUI INllip REVJS Ă DE ARTA mecanică ” fixă multiplicată tangibilă colorată sau alb/negru întreagă sau fragmentată izolată reelaborată (reprodusă printr-o altă tehnica izolata brută Imaginea presupune faptul că ființa/realitatea nu este unică, ci poate da naștere unei duplicări cel puțin a formei sale Imaginea trebuie acceptată și cercetată simultan ca duplicare asemănătoare și ca abatere de la model In absența unei asemănări evidente, imaginea poate fi percepută ca o nouă ființă, ca o nouă alcătuire Doar respectarea caracteristicilor modelului (obiectului) în copie ne permite să simțim/percepem caracterul de imagine a cea ce apare Deci, condiția de posibilitate/ de existență a unei adevărate imagini rezidă într-o bună imitație, într-un mimesis fidel (Wunenbourger ) De unde concluzia că imaginea e la fel de periculoasă prin lipsă sau exces de asemănare Dacă ar exista procese de reproducere perfectă, identică, ele ne-ar pune în dificultate, neștiind care e imaginea, duplicarea și care e obiectul real, originar/original Ființele gemene, sosia, mulajul-copie, manechinul de ceară, reproducerea în serie a aceluiași obiect, trompe l’oeil, donarea de indivizi vii au suscitat întotdeauna neliniște și fascinație (vezi motivul dublului și la Borges, ) Deci o prea mare asemănare face ca imaginea să fie luată drept cea ce îi dă naștere, să he confondată cu obiectul real; o prea mare neasemănate &ce sa dispara necml de imagine, până a ne face să credem că imaginea este o P ■ Rene Berger ( ) surprinde cu acuitate sinuozitățile Iadei dintre artele j tlastice și realitate: „ >e-a lungul secolelor, arta pare se ferește să depășească vreuna din limite actMtate indispensabila, iar transtnițătorul care o efectuează, un participant de neînlăturat la procesul comunicării Transmițătorul, în cazul artistului, este și sursa sau enunțatorul mesajului (el își transmite mesajul prin opera creată de el însuși) Enunțatorul mesajului (artistul/creatorul imaginii) preia conștient sau inconștient idei, viziuni, simboluri, motive, soluții tehnice/plastice etc formulate, configurate de alți artiști dinaintea Prin imaginile sale nu vorbește doar el, artistul, ci și părinții, educatorii , prietenii, grupul de apartenență socială sau profesională, mu? ( imaginar, spiritul epocii Așa, de exemplu, pictorul Botticelli, ca publicul său, aparțineau unei culturi foarte diferite de a noastră, i anumite aspecte ale activității lor vizuale erau puternic impregnate i aceasta (Pietre Bourdieu ) Comunicarea este polifonică și mesa d artistului codificat în opera plastică este mult mai complex decât pa? prima vedere și are în spatele său acumulări/aluviuni deve r • • / decantate/precipitate în ființa artistului Mesajul poate fi considerat fie ca un dat (telegramă, ordin , ca un fenomen pe cale de constituire In momentul emisiei, mesaiuL este întotdeauna o acțiune personală (mai ales în cazul artei J individualizată, trăită de o ființă care îi conferă un moment unic în, istoria sa Activitatea artistică începe chiar de la sursă Mesajul plastic, ca și mesajul poetic, nu corespunde niciodată într-un chip cu totul adecvat, unei semnificații prestabilite (Rene Berger ) Mesajul/semnificația se coagulează în timpul facerii operei plastice din tensiunea, interferența, precipitarea semnelor pur plastice și lumea intenoara a artistului grea de aluviuni, totul într-o combustie potențată de voința de a crea Opera de artă propune o nouă adecvare între semnele care o constituie și semnificația pe care o poartă acestea, semnificație pe care fiecare nouă privire o face mai amplă (Rene Berger ) Deci semnificația operei de artă se constituie/іа naștere/se configurează la intersecția dintre universul creatorului/sursei/transmițătorului, unir er sul operei propriu-zise și universul receptorului de artă In cazt receptorului de artă, este implicată/activată pe lângă alte multe instanțe psihice, și cultura artistică (cultura vizuală) Receptorul fără artistică sau cu o cultură precară se mulțumește de regulă să extragă t ui mesajul operei acele elemente prin care să identifice obiectele sau gi-upul de obiecte Avem în acest elemente: copaci, grupde соp i X ° £ecunoa?tete toamnă Oare opera de nX Г tOamnă’ PeM spectatorul trebuie să-t descifreze? SunPsT' "'“' ₽' ““ pstl^^d, sociologi etc ) Z/A/A) &£** îoX ol e^n A" S aU “Orda‘ “ (“d iStori‘- P’«e, ogic etc ) Dar daca mesajul, în cazul operei de artă, nu este un dat nici la emisie nici la transmisie, cu atât mai mult nu este un dat la recepție Rezultă deci că opera de artă nu e niciodată supusă unei simple descifrări Actul receptăm, în cazul operei de artă, poate fi instaurator nu doar de tipul recunoaștere în receptarea operei de artă se vorbește de fapt de trei intenții posibile ale consumatorului de artă: îl poate interesa intenția autorului (ce vrea să spună de fapt autorul prin intermediul operei/imaginn), intenția operei (ce îmi spune efectiv opera/imaginea pe care o am acum și aici sub privirile, mele), sau intenția proprie (ce îmi activează opera/imaginea în mintea mea și ce semnificații pot construi eu pornind de la lumea mea interioară), perspectivă ce scoate în evidență complexitatea comunicării/dialogului cu opera de artă Ca urmare, „gândirea critică trebuie să atragă atenția spectatorului că nu trebuie să se lase în seama unei recepții standard prin intermediul unui criteriu valabil pentru toți, fiindcă fiecăruia i se cuvine să participe la existența artei după cum i se cuvine artei să participe la existența fiecăruia” (Rene Bergerl ) După această introducere în problema comunicării în general și a comunicării în artă și prin artă în special, și avertismentul formulat de R Berger care nu trebuie uitat de nici un educator, vom prezenta, pe scurt, principalele caracteristici vizuale care se regăsesc, într-un tel sau altul, în picturi, desene, fotografii, în imaginile filmice, tv și video și care constituie, totodată, fiindamentele unei culturi vizuale firești omului contemporan care trăiește într-o lume dominată de vizual Pentru a putea dialoga cu opera de artă, cu imaginea bidimensionala sau ^dimensională, elevul «e nevoie de o minimă cultură vizuala care sa-i mijlocească experiențe estetice care, la rândul lor sa- inducă satis acț contemplative forme, culori sau mișcări De desene COMPOZrțlA/COMPUNEREA IMAGINII (centre de interes 'de forța, linii de forță) re>; de Compoziția/compunerea unei imagini se referă, intr-o primă « elementară aproximație, la organizarea/gruparea unui număr oarecare de elemente identificabile prin văz: pete, tnase/suprafețe colorate segmente de dreaptă, puncte, figuri geometrice, elemente semnificare (motive, obiecte, personaje) Aceste elemente grupate/compuse/ organizate pot fi identificate în picturi, gravuri, desene, fotografii, afișe timbre etc In artele vizuale, organizarea formelor/cromorfemelor reprezintă un mod esențial al creației, arta fiind concepută de-a lungii vremurilor de dezvoltare estetică ca un proces de compoziție Elerber Read ) Prin compoziție vizuală, Rudolf Amheim înțelege modul în care operele de artă sunt alcătuite di obicei, când sunt analizate aceste organizări de forme, culori etc exisă tendința rizibilă în majoritatea tratatelor de a reduce imaginea opera plastică la forme și direcții privite drept osatură constitutivă, adică la pătrate, triunghiuri, pentagoane etc , cu alte cuvinte la niște diagrame ce scot în evidență părțile concrete ale materiei vizibile R Arnnem subliniind faptul că aceste diagrame corespund sau se regăsesc dem i nn grup de opere sau la un artist și că de obicei ele sunt unice, privește și analizează compunerea imaginilor artistice, ca de altfel și percepcile, ca pe un „câmp de luptă”, unde toate formele sunt configurații de forțe care se organizează în virtutea a două principii adânc înrădăcinate structurile noastre mentale: centricitatea și excentricitatea El desene structura compozițională, fie ea un sistem compozițional cenm- excentric sau combinații ale acestora, pornind nu de la lucruri sau forme, pete, culori, ci de la vectori, căci toate formele sunt configuram compun după diferite principii (simetria asimetrie, centricitate, excentricitate, polaritate, închidere, etc ), fie că Ie considerăm forme, pete, mase/suprafețe motive, personaje sau centri dinamici cu rețeaua de relații du diferite îngrădiri sau ani restrânse, pot fi identificate m P^V^ sculpturi, fotografii, afișe etc Se constată, de-a lungul vren de forțe direcționare Elementele care se "ți anumită structură vizual-geometrică (axe de simetrie, diagonale) care poate fi exploatată INTERES / CENTRI DINAMICI ȘI LINII DE FORȚA în organizarea/compunerea elementelor imaginii sesizăm puncte puternice (centre de interes) și linii de forță Punctele puternice/centrele de interes sau centrii dinamici sunt opriri obligatorii pentru ochii care examinează imaginea și pot fi marcați prin: - pată clară, luminoasă într-un ansamblu întunecat; acest singur element constituie un pol de atracție imediat, mai multe pete luminoase divers repartizate; ele constituie un veritabil traseu luminos al imaginii care orientează privirea; - elemente identificate ca intervenind în semnificația globală a imadnii- motive, obiecte, personaje; un element viu (om sau ZS —ie un pune, puternic în,, un імпрр corespund unor linii simple (direcția unui Jjn ilc de forță P caM ЛЫе foWgraf^ ansamblu netele curbura unul COl'p, A perete, emu virtual in s tabloul sau alta imagine Ые схіы cheptunghitdui cadru (diagonale, perpendiculare, paralele) și pemianent ajuta la fe de bine la construirea, cât și la citirea t verticale, orizontale și de oblice în cadrul dreptunghiului imaginii oferă diferite posibilități pentru punctele de interes și liniile de for/în funcție de organizarea și gruparea acestor linii de forță și centre de interes imaginea poate fi simetrică sau asimetrică, închisă sau deschisă dinamică sau statică în organizarea și lectura vizuală a imaginii au o mare importanță liniile și direcțiile orizontale, verticale, oblice și cele curbe Linia orizontală este rece, calmă și plată și poate evoca orizontul și imobilitatea unui corp întins Ea se armonizează perfect cu formarii dreptunghiular Linia verticală evocă poziția în picioare și exprima hotărârea Ea nu are, în schimb, proprietatea de a sugera profunzimea spațiului: dacă privirea este confruntată cu mai multe verticale ea se oprește și nu penetrează în profunzimea imaginii Diagonala (linia sau direcția oblică) este animată de o mișcare care atrage privirea Ea este cea care orientează, de obicei, sensul, direcția lecturii imaginii De altfel, în câmpul perceptiv, atât animalele cât și omul, sunt atrași în primul rând de țintele/obiectele care se mișcă și de liniile și direcțiile orizontale, verticale și obhce, ultima fiind cea care sparge optic plamtatea bidimensională și induce senzația de mișcare/dinamism în privitor în structura compozițională a imaginii pot interveni mai multe linii obhce, precum și combinații de linii verticale și orizontale, verticale și obhce, obhce plus verticale plus orizontale, obțmându-se efecte diferite (mișcări ascendente puternice, instabilitate, neliniște, senzația ruptură etc ) Mai trebuie spus că, în funcție de felul cum este structurată imaginea, liniile și direcțiile orizontale, verticale și cu precădere cele oblice pot avea o mare importanță în orientarea c vizuale a acesteia CERCURI ȘI CURBE д w este Cercul este o figură geometrică perfectă Ш măsură u întreagă și închisă Cercul ocupă un loc confetă monumentală religioasă (cupole, rozase, vitralii etc ) j , iurQof imagină o blândețe care temperează duritatea dreptelor șl u g ' e 'nai puți, uti|izilt decât cd ‘L;\ e “C ('Ondo) la unelc tablouri destinate asemenea, apare ulterior ca și cadru '' *№rcscu> dc exemplu) Cadrul circul J fa care - îfl interiorul imaginii, cu cate sunt centrul cercului cadrului construite Aceste unei i sau apar in osmoză cu diferite câmpuri cromatice (în întâlnește mai cu să orneze interiorul bisericilor l )c tmt mai mici) întâlnim o mare varietate Totuși în această mare varietate, oamenii au descoperit un raport care apare foarte des fa ricanarea«w cristale, plante, animale, ființa umana și chiarr in o drămiri/constmctii umane Acest raport, expntmr pnn relapa dintre două segmente mcgiJc’ ] > sunM două segmente segmentul mic sa fie eg ■! ;с р шп-іш număr irațional: și segmentul mare, este ‘ w de aur sau proporția divini , Acest număr a fost mm llKst număr de Acest raport intre difot ■ Țnent de referință fa fotografic, aur irațional, poate consntut un pictura, sculptură sau arhitectură, și dă naștere unei echilibrate, armonioase compoziții ILUZIA PROFUNZIMII ÎN CADRUL IMAGINII Iluzia profunzimii spațiului, în cazul imaginii bidimensionale, se poate realiza prin mai multe modalități: prin crearea unor plane distincte, sugerate prin diferite (grupuri de personaje, obiecte, copaci etc ); repere obiecte, forme acoperite, mascate parțial de alte obiecte/forme* perspectiva colorată (aeriană): în natură obiectele îndepărtate le vedem într-o tentă albăstruie; în pictură prin estomparea contrastelor pe măsură ce formele sunt tot mai depărtate; perspectiva liniară care e fondată pe o iluzie optică ce ne face să vedem obiectele îndepărtate mai mici decât cele apropiate de noi Elementele perspectivei liniare sunt: punctul de vedere raza vizuală principală, linia de orizont, punctul de fugă, linii de fugă Există perspective liniare cu un punct de fugă, cu două sau cu trei puncte de fugă Intr-o abordare complexă, cu tendințe exhaustive, putem vorbi de sisteme perspectrnce -ipoteze spațiale construite de mintea artiștilor sau a geomemlor (sisteme unitare, unificate de tratare și regrupare a cromorfemelor în planul tabloului/imaginii) — proxemice, relative sau mixte, și ale distanțelor îndepărtate: a Perspective proxemice: - optică - paralelă - arabesc sau entrelacs (arta orientală, persană, Pollok) - focală (obiectul reprezentat ocupă aproape în întregime suprafața tabloului — portret, gros-plan în cinematografie) - reversibilă (este o perspectivă optică în care înaintele și и* spatele își schimbă mereu locurile — reversibilitate* figură-fond, Echer) - tașistă - în tablă de șah (Mondrian, Kiee) - microscopică b Perspective proxcmice relative sau mixte- - axială - frontală ‘ Dubufe)erc’ e’d '““ (Mta **•“* «* Namilă, - cavalieră (utilizată adesea în organizarea picturală a naturii moarte - Cezanne cubiștii) - cubistă (cubism analitic și sintetic) - proiectivă - barocă - izometrică c Perspective ale distanțelor îndepărtate: - liniară - inversă - oblică - atmosferică (aeriană) - în zbor de pasăre - în etaj e (registre, planuri) - în înălțime (pictura chineză clasică) - anamorfotică SCARA PLANURILOR Scara planurilor corespunde mărimii ființelor animate, obiectelor sau elementelor de decor reprezentate în imagine, raportate la mărimea acesteia Ea nu depinde de mărimea imaginii dar traduce un raport de proporție între subiect și cadru Dăm mai jos o scara a planurilor care se regăsește în diferite imagini picturale, benzi desenate, fotografii, în imagini filmice: atrage atenția duce emoția până la paroxism picioare sau plin - imagini publicitare scoțând în evidență valoarea unui detaliu; - fotografie și pictură cu caracter simbolic sau fantastic; - vinete de benzi desenate sugerând intensitatea emoției - acordă o importanța sporită unui personaj și gesturilor sale; - intensifică acțiunea - exprimă sensibilitatea, comunică spectatorului sentimentele personajului-^ - scoate în evidență un detaliu pentru a-i acorda o valoare simbolică sau fantastică - arata contextul scenei; - suscită o emoție estetică; - sugerează singurătatea eroului (personaj redus la starea de siluetă de punct în imensitatea planului; - evocă acțiunea global; - sugerează contextul fără să-i acorde un loc particular (exemplu: scenă de luptă) - distinge un personaj de cea ce îl înconjoară, îi conferă importanță; - îl prezintă în acțiune Funcția generală în ce imagine îl găsim descrie - pictură sau fotografie Г de peisaj; - vinete în benzi desenate sau în debutul romanelor foto situează - peisaj care însoțește Г drept fundal unele scene religioase sau prezente în pictură atestează t - portrete oficiale (pictură sau fotografie); - vinete în benzile desenate corespunzând unui moment sau acțiune care privilegiază un personaj atrage atentia - portret afișând o atitudine și un costum cu un anumit rol semnificativ | dramatizează emoționează - portret încercând să transmită o stare interioară ■ • • • • Menționăm că în cinema și în benzile desenate se tegascbc , variante de plan mijlociu: prim-plan (fața și bustul personajul^, P ЯП aniencau (personajul este v« A - i fcl ™ U’^omjul este văzut până ьД “X"'" "* ''' !’""nrhl^ I* X EDEREA SAU UNGHIUL DE VEDERE «o un і"«>ПчХ^Йга^ериип’ dcs XZ' ‘X£A" ZXTT “ P°Me dc h acda?i “Td “ * - * ,b e jos sus, obținandu-se efecte și expresivități difente Astfel vederea din tată, numită și vedere frontală, are o funcție de contact Ea a impresia că personajul reprezentat se adresează direct spectatorului sau ascultătorului Este utilizată în publicitate, în afișele electorale, unde personajul reprezentat poate da impresia că se uită direct în ochii publicului, dar poate da impresia și de agresivitate Vederea din spate sau din profil sunt mai puțin folosite decât cea din față Ele exprimă întotdeauna intenții personale Vederea din spate creează un efect insolit, enigmatic Un personaj desenat, fotografiat sau filmat din spate este indescifrabil Vederea din profil cu umbra personajului proiectată poate sugera o dimensiune fantastică sau evoca iminența unui pericol Acest nrocedeu este frecvent în westernuri și filme polițiste V ederea din trei s forturi poate apărea cea mai neutră, mai puțin subiectivă ca cea frontala; în acest caz afirmarea personajului este mai puțin dură și invită a fi privită Vederea la nivelul subiectului este cea mai des utilizată și apare neutră și obiectivă Vederea de sus în jos domină personajul sau decorul Ea poate de asemenea servi la descrierea unui peisaj \ ederea de jos în sus dă impresia celui care privește imaginea respectivă că se află mai jos Personajul reprezentat astfel încât să fie văzut de jos în sus poate da impresia de forță, voință, personalitate, dar și de autoritate și despotism CULOAGtorea este un element ubicuu în această lume și probabil cel In plin la farmecul, poezia și spirituala acesteu ba care сопшішн uni p » nuntii in altx ne închipuim, doar pentru o c negru și cenușiu soarelui, fără mirifica lume a florilor lină, lumea noastră colorată nunui ăl alb, Г “ Stă Săriturile și apusurile «Ploziv col°”“ * ,U: ilor atât de divers colorată, Ш atonei colonstica a toamnelor, fată ochii albaștri, natura fără bogăția de verzuri a \ cgetațici sau multitudinea de culori a diferitelor viețuitoare (fluturi păsări, mamifere etc ) sau misterioasele lumini colorate ale cristalelor ori ale aurorelor boreale, cerni fără apele lui adânci, bisericile, muzeele, locuințele fără picturi, oamenii și casele doar în alburi, negruri și cenușiuri „Culorile influențează sufletul; ele pot să ne provoace senzații, să evoce emoții, idei care să ne liniștească sau să ne frământe, să ne întristeze sau să ne bucure”, scrie Goethe, cel care a studiat toată viata culoarea mai ales din punct de vedere sufletesc și spiritual Culorile, fie ele culori lumină sau culori pigment, ca și sunete ie muzicale, constituie bazele unui limbaj care, datorită faptului că sunt mai puțin rigide decât cuvintele, oferă mai multe nuanțe pentru a transmite integral stări de spirit (Marc Havel ) în timp, înțelegem, simțim, intuim cu toții că pictura/culoarea nu este, de fapt, decât un mijloc material (legat ce-i drept de un element mai subtil - lumina de a transmite „lucruri ce privesc” spiritul Kandinski, referindu-se la culoare, într-o celebră carte, remarcă faptul că atunci când îți plimbi privirea pe o paletă acoperită de culori, rezultă două efecte principale: ) un efect pur fizic, ochiul însuși fiind cucerit de frumusețea și de calitățile culorii, privitorul resimțind mulțumire, bucurie, ochiul fiind înviorat, sau el se calmează sau se răcorește la fel ca degetul care atinge o bucată de gheață; ) un efect psihic, culoarea trezind, inducând o vibrație sufletească, ea fiind un mijloc de a exercita o influență directă asupra sufletului Dar pe lângă efectul impresiv (fizic, fiziologic) și expresiv (psihic culoarea poate avea, în cazul ființei umane și o funcție simbolică, spirituala (vezi Comei Ailincăi, Opera fereastra ) Relevante din perspectiva unei culturi vizuale minime, esențiale in cea ce privește culoarea sunt de reținut următoarele aspecte: - culoarea ia naștere pentru receptor din interacțiunea lumină-materie/substanță-ochi; - în artele vizuale și în artele spectacolului întâlnim două câmpuri de culori: culori lumină și culori pigment; v" ГТ т,iim™ tanina ^/гора-о™,, sinteza aditivă (amestecul aditiv) a culorilor lumină: шпша roșie + lumina verde = lumina galbenă + '“™na to?ie = lumina ma cnra numna kunina^ verde + lumina albastră - lumina cyan (lumina albastra-verde); fotografia, cinematograful și televiziunea apelează la aceste operații de amestec de lumini colorate; putem grupa, clasifica, ierarhiza culorile pigment în: a) culori primare (roșu, galben, albastru); b) culori binare (oranj, verde, violet); c) culori calde, culori reci (roșu, oranj, galben și albastru, violet, verde d) culori complementare (roșu-verde, albastru-oranj, galben-violet); e) non-culori (alb, negru, griun intermediare); - amestecul fiz cu semenele); ic al culorilor (cu alb, cu negru, cu complementara - amestecul optic; - contrastele cromatice (în sine, de calitate, de cantitate, clar-obscur, cald-rece, complementar, simultan); - acord, armonie, game cromatice; - semnificării simbolice ale culorii (vom reveni cu unele detalii/aspecte în capitolul despre studierea și exersarea limbajului plastic - premisă pentru lectura imaginii vizual-plastice) ILUMINAREA (ECLERAJUL SAU ILUMINAREA OBIECTELOR/FORMELOR) Obiectele nu sunt vizibile decât dacă sunt iluminate Noaptea, când toate sursele de lumină sunt stinse în cameră noi nu vedem nia un obiect Dacă aprindem un chibrit, o veioză așezata pe masa, un ec " sus, vot apare din întuneric d^datS sau ^d pe rmd^ obiecte aflate în camera Iluminarea, ІП luncțle t c poate îndulci o față sau un loc, poate crea tmpres contra, poate crea un efect dramatic, misterios Sursele dc lumin' iluminează obiectele pot fi naturale sau artificiale, directe sau dif Land iluminarea este directă obiectul iluminat prezintă z,'/• contrastante, unele mai deschise altele mai închise în acest caz spunem, că lumina este modelantă: planele sau suprafețele luminate ne atrag privirea instantaneu, în timp ce părțile umbrite rămân ascunse Privirea este ghidată de aceste relații dintre părțile iluminate și cele umbrite și trece de la clar la neclar sau mai puțin clar pe niște itinerarii construite de către pictor, fotograf sau cineast Pe o vreme frumoasă, de exemplu, obiectul reprezentat apare contranstant (sub formă de volum): culorile sunt violente/saturate în zonele luminate dar inexistente în zonele din umbră Lumina poate fi difuză când cerul este acoperit cu un strat de ceață, nori negri sau stropi deși de ploaie Atunci lumina devine difuză, în acest caz obiectele apar plate, omogene la fel și culorile devin estompate, șterse, armonioase Iluminarea indirectă estompează volumetria și efectul umbrelor Lumina poate deveni plastidzantă, element de expresie și prin dirijarea direcției sale vizavi de obiectul reprezentat Astfel, iluminarea se poate face din față, din lateral (profil), din trei sferturi, razant, contre-jour, obținându-se efecte diferite: volum, dramatism, detașare de fond sub formă de aureolă, siluetă etc Eclerajul sau iluminarea este caracterizată prin intensitate, dominantă cromatică și unghiul format de razele de lumină și subiectul reprezentat Lumina este un element plasticizant și de expresie deosebit la îndemâna artistului plastic, fotografului, coregrafului, regizorului de teatru și film, fie ea naturală, artificială sau compozită DOMENIILE IMAGINII ȘI GENURILE ACESTORA a) Pictura: portretul, autoportretul, peisajul, scena de gen, natura moarta, trompe-l’oeil, pictura nonfigurativă; b) Desenul: ilustrația, caricatura, benzile desenate, schema, schema explicativă, organigrama, desenul tehnic, harta, graficul; c) Fotografia: instantaneul, fotografia de presă, fotografia de moda, fotografia științifică, fotografia aeriană, legenda fotografiei, trucaje fotografice, romanul foto; e) Filmul: filmat ele ficțiune, filmul documentai- ‘ i J“-cs,unca imaginilor, filmul documentat, desenele animate, imaginea televizata, complexitatea și credem, - )r cu care concrete și marea varietate clipul Video, imaginea procesată pe calculator nrinciniii Z ГеѴІ Й fe Uffiativă a Poalelor probleme principii, teme, genun, domenii ale imaginii ne atestă domeniului De asemenea rezultă, responsabilitatea educatorului de artă indiferent de vârsta elevii c lucrează, în a crea acestora experiențe vizuale cât mai diverse, o apropiate de ceea ce le oferă viața, extrăgând și conștientizând mereu atat aspectele esențiale și comune diverselor tipuri de imagini, cât și aspectele specifice Numai explorând împreună bogata junglă a lumii imaginilor elevii vor reuși treptat să descifreze și să înțeleagă structura acestora, modalitățile de elaborare și de expresie utilizate în transmiterea unor informații sau mesaje, vor învăța treptat să le citească, să le interpreteze Cantonarea doar în experiențe vizual-plastice legate de pictură, desen și modelaj nu este suficientă pentru a- face pe elev capabil să dialogheze, cu orice tip de imagine, descurcându-se în hățișul acestora și lăsându-se mai puțin manipulat și devenind astfel mai liber, mai independent în luarea deciziilor TIPURI DE LECTURĂ/ANALIZA AIMA GINII VIZUAL-PLASTICE Elevul este beneficiarul activității vizual-plastice desfășurate in EssăssssșS llml, ul vizual plașuc рт (млцп сШС, cmopi, rtta, aspecte șt r ' г i ; «fi ч-iu privitor contemplator, comentator, Situap din mediul ambian )^ Aici ne pe sine și lumea in care critic al unei picturi, sc interesează cu precădere ipostaza de teceptor/contetnplator de im, arbsbce-plasttce Trebuie spus de la bun început că receptarea aS? un concept vag, tnexaet, discret, sfera lui fiind atât de extinsă, aproape mdetermtnabilă Este tui concept ce implică apuce' presupune credință și alegere subiectivă (Bârlogeanu ) Fiind un concept funcție și de concepte ca educație, cunoaștere, creație comunicare, cu care relaționează complex, receptarea artei se pretează unei analize situaționale în ipostaza de receptor/contemplator de arta elevul interacționează cu diferite opere de artă, deci implicit cu creatorul acestora, acest lucru petrecându-se și în funcție de finalitatea actului de receptare (ce scopuri urmăresc când analizez/receptez imaginea); de asemenea sunt importante în actul receptării tehnicile, metodele, formele de dialogare cu opera vizual-plastică (observ, inventariez doar mijloacele/semnele pur plastice; compar opera cu alte opere cunoscute: deduc cărui curent artistic îi aparține; vreau să aflu intenția autorului etc ) De asemenea, vom vedea că avem două mari modalități de valorizare estetică a imagi semantică, pornind de la opera propriu zisă și centrându-ne pe aceasta, sau modalități de instaurare semantică, unde pornim în același timp de la noi și de la operă, dar centrându-ne cu precădere pe șinele propriu, deci investind în opera receptată semnificații proprii Observăm, chiar și din această eboșă, că actul, procesul receptării imaginii artistice este complex și implică mai multe repere care se interconexează cu accente diferite, constituind ceea ce se cheamă situația de receptare Reperele analizei situationale în cazul fenomenului de receptare a artei sunt următoarele (vezi loan Petru și Bârlogeanu ): subiectul receptor (S); creatorul operei (C) prezent plin opera receptată sau în curs de ilor artistice-plastice: modalități de restaurare receptare; intenționalitatea sau finalitatea actului de receptate a artei (F); formele, tehnicile, metodele stilurile, activitățile de interpretare a operei (A); modalități de restaurare semantică (R); modalități de instaurare semantică (I) > vorbim ai dndt acestea sunt de tipul a ceea ce am п '>"’КгАі/’■ mod‘bză), chur ), care n dau posibilitatea d^ “* ('“ — «•* cLr Țt iu i eminiscența a modernismului, marchează încă învățământul Fără să minimalizam fenomenul receptării în raport cu jucarea/exersarea limbajului plastic șt concomitent expnmarea de sine si X intermediul aceluiași limbaj plastic, considerăm, cel puun în domeniul educației vizuale, că cele trei aspecte se interconditionează reciproc, iar din punct de vedere psihopedagogie nu cred că putem susține cu argumente tari, infailibile, prioritatea unuia sau altuia i, infailibile, prioritatea unuia sau altuia După cum bine se știe, dintre toate conținuturile învățării, artele ne implică efectiv în cel mai înalt grad Această implicare afectivă are loc atât în procesul receptării imaginii artistice-plastice, car și in timpul elaborării acesteia în cadrul activităților plastice Cele două opun ce activități, „crearea imaginii” și „receptarea imaginii”, se conjugă complementar, completându-se una pe cealaltă, sprijinindu-se una pe cealaltă Noi pledăm pentru o împletire a celor două tipuri de actmdți lucru posibil în practica curentă, căci să nu uităm, elevul construiește imagini pornind inclusiv de la alte imagini (opere de artă), el receptează și analizează diferite opere de artă dar și lucrările colegilor și chiar cele proprii De altfel încercăm în paragrafele următoare să arătam cum studiul limbajului plastic, al problemelor compoziției, studiul structurilor naturii etc sunt și prilejuri de coagulare a unor structuri interpretative benefice receptării diferitelor imagini artistice perspectiva psihologică, pedagogică și interdisciplinară aflăm în h phna de unelesnn Uvinie Bârlogeanu, arl- lectura incitanta a constituit materia de bază a acestui capitoîl ’ ' SUBIECTUL RECEPTOR este beneHciatul, cel II, unaginea artistică, opera de artă El este subiect care intervine activ Z desciheaza, simte, construiește înțelegeri, interpretează imaoinea dar concomitent este și obiect al influențelor exercitate de imagjnea/opeta de arta pe cate o receptează Dacă receptorul este elev, atunci activismul acestuia este mai complex prin implicarea efectivă a subiectului receptor Șt în activități creatoare (elevul plăsmuiește el însuși lucrări plastice cu virtuți estetice unde personalitatea lui este implicată din plin) în cazul subiectului receptor, fie el și elev, procesul receptării operei de artă subîntinde concepte/procese ca trăire, înțelegere, interpretare, contemplare CREATORUL OPEREI, IMAGINEA, LUCRAREA PLASTICA vizionată este corelatul principal al receptorului Creatorul este prezent în operă în primul rând prin intenționalitate, aceasta sublimând dorințe dar și modelând influențe culturale Subiectul receptor se relaționează cu creatorul prin intermediul operei, nu direct; opera/imaginea fiind dea un „interval” între creator și receptor, interval ce poate fi influențat (sărăcit, îmbogățit, citit și altfel) și dinspre receptor A treia variabilă care intervine in relația dintre receptor și creator/operă este INTENȚIONALITATEA sau FINALITATEA actului de receptare Această variabilă este una de relație: ea leagă elevul care e în căutarea propriei ființe (prin structurarea personalității și conștientizarea sinelui) de creațiile spiritului (valorile umane) Finalitățile, scopurile educației, inclusiv ale receptării operei de artă, acopera prin jocul lor spațiul dintre dorință (rădăcinile ființei) și înălțimile dezirabihilui (idealurilor) ’Această oscilare în câmpul pedagogic între dorința ș dezirabil înseamnă a fundamenta educația pe valorile umane ante , esențiale (vezi psihologia umanistă) Autoarea menționata subliniază faptul extrem de important (mai cu seama când& educația vizual/artistică, zicem noi) ca „a vorlbl c e in enți să evidenția valoarea din spate, este un lucrn de care pecag g , se ferească (este cazul pedagogiei prin obiective, care de dragul f dezirabil înseamnă a esențiale (vezi in demersurile actuale, mai ales in învățământul vocational, două tendințe oarecum extremiste: reducerea procesului de recep’tare a artei la activități explicative (analize structurale a imaginii), eliminând once raportân subiective sau intersubiective; sau dimpotrivă, în numele importantei exacerbate a subiectivității în receptarea artei, sunt respinse ca străine de domeniul artistic analizele obiective Aici lucrurile explicare și interpretare, între activități explicative și activități interpretative Analiza structurală sau sintactică a imaginii consta în segmentarea, identificarea, distingerea elementelor, clasificarea lor, compararea, stabilirea nivelurilor de integrare a părților în întreg (simetrie, asimetrie, deschidere, închidere, unitate formică unitate cromatică, coordonare ritmică etc ) A explica o imagine la nivel structural/sintactic înseamnă a sesiza principiile/regulile de îmbinare urative, realiste, picturale, grafice, impresioniste etc ) i explicative sunt un prim pas absolut necesar spre aranjare, compunere a elementelor și mijloacelor plastice, puterea întregului de a le interconexa Explicația poate coborî până la analize morfologice (după ce am segmentat imaginea în elemente, le analizam pe fiecare separat: cum sunt, să zicem, cele cinci forme din imagine -geometrice, figurative, realiste, picturale, grafice, impresioniste etc ) Aceste activități explicative sunt un prim pas absolut necesar spre sesizarea valorii estetice obiectivată, încarnată, reificată în cromorfemele imaginii vizuale bidimensionale sau tridimensionale Explicația și nu nutrni ea se naște firesc și în cazul limbajului plastic pun transferul analiză la sinteză Un alt tip dc activitate în raport cu imamnea/onem apoi implicit (drept conotațiii) și în cele din urmă, referenția ( ep ansamblu de valori)” (Bârlogeanu ) La baza acestei înțelegeri, P‘ autoarea citată, se află o mare valoare umană, credința - acea cie , rațională care interpretează, ascultă, privește, recuperează, sensul Obiectul credinței este qcrVi ™ ‘, urmăm cu supunere агпчь ‘ i "rl atc despre autor și epoca sa Elemente și mijloace plastice Relațiile, problemele compoziționale Semnele plastice - semnele iconice - simbolurile Tehnica, tratarea suprafeței, formelor I ipul de expresivitate Paradigma fbrmică Intenția autorului, intenția operei Păreri ale criticilor ’ Rolul lucrării în ansamblul operei itlul și autorul lucrării Date despre autor și epoca sa Elemente și mijloace plastice Relațiile, problemele compoziționale Semnele plastice - semnele iconice - simbolurile Tehnica, tratarea suprafeței, formelor Tipul de expresivitate Paradigma formică Paradigma spațială și temporală Intenția autorului, intenția operei Păreri ale criticilor Rolul lucrării în ansamblul operei MODALITĂȚILE DE SEMANTIZARE INSTAURATOARE, cele care conduc de la restructurarea matricii semantice a imaginii, la impunerea de sensuri insolite prin permutări, aranjamente și combinați multiple ale elementelor din interiorul imaginii, din familia respectivă de imagini, respectiv prin contribuții personale ale receptorului în sfera temelor, motivelor, a stilului și a căilor de compunere/ semandzare/ simbolizare asupra cărora zăbovește, conform competențelor, dorinței și putinței sale de cooperare cu autorul prezent în operă/imagine Aceasta coordonată este punctul central și loc de convergență între acțiunea autorului și cea a receptorului, căci acest pol este însăși dorința, putința imagine еХрПта Anzual'pbstic autorul și de unagmea receptorul, cel care contemplă „pcL interpreta vizual-plastic SCHEME DE ANALIZĂ/SE • Tidul lucrării și autorul Elemente și mijloace olastict MAN I/ ARIINSTAURATTVĂ: O x l Semne iconice, plastice, simbolice ipul de expresivitate Unde am întâlnit ceva asemănător? Legături, asocieri cu experiențe personale Titlul lucrării și autorul Date despre autor și epoca sa Elemente și mijloace plastice Probleme compoziționale Semne plastice, iconice, simboluri Tehnica, tratarea suprafețelor și formelor Tipul de expresivitate/unde am întâlnit ceva similar (în artă, în viață; Paradigmele formice, spațiale și temporale Păreri ale criticilor Analogii, corespondențe cu experiențe personale Interpretări posibile STUDIEREA ȘI EXERSAREA LIMBAJULUI PLASTIC PREMISA PENTRU LECTURA IMAGINII PLASTICE Lumea, existența, cosmosul, realitatea terestra, cea sociala, culturală, spirituală etc ne sunt date sau luăm contact cu ele pe diferite canale: vizual, auditiv, olfactiv, gustativ, tactil Se vorbește șt de conrace evrrasenzoriale Toate aceste canale simțuale preiau informațiile dm LZL ‘ V ben * de P»»» configurări o,' n, Â P Г ’ dlVetSe SUtSe ?> experte fiecăruia intre noi, care pot fi structurate pe parcursul celor am de școala cu ajutorul dascălilor de educație vizual-plastică GALBENUL este culoarea cea mai aproape de lumină și de alb Galbenul este culoarea aurului, grâului copt, a multor flori și fructe, a omului bolnav, a soarelui în plină zi de vară etc De obicei pentru români, galbenul e maladiv, el este semnul unei călduri stătute, cu germeni de putreziciune: e galben de gras spune țăranul despre un om necumpătat Galbenul este o culoare primară, caldă și complementară cu violetul Semenele sale (vecinele sale în spectru) sunt oranjul și verdele Efecte fiziologice (impresive): stimulează nervul optic; influențează funcționarea normală a sistemului cardio-vascular Efecte psihologice (expresive): căldură, intimitate; satisfacție, admirație, înviorare; culoare caldă și dinamică; culoarea cea mai veselă; senzație de apropiere în spațiu; stimulează și întreține starea de vigilență; sporește capacitatea de mobilizare și concentrare a atenției, predispune la comunicativitate Privită mult timp culoarea galbenă dă senzația de Semnificație psihologică și rezonanță afectivă: exprimi spontaneitate și este caracteristică pentru tipul activ, proiectiv, expansiv, investigativ și cu un nivel ridicat de aspirație Kandinsky a intuit că mișcarea galbenului este corporala, către privitor și excentrică cu * * trompeta și fanfara O mică incursiune în „istoria simbolică” a galbenului ne noi ftțtte depersoaaWp «srn» (funcția simbolica) ri strident, sau Galbenul ca simbol Intens, vie , ,lhenul este cea mai caldă, amplu și orbitor ca un șuvoi de metal topit, galbenul Galbenul este asociat cu un asemeni cu uriașe ' mat expansivă, m mat însullețită culoare; cea care este greu de stin, П'ѵаЫ nw din cadrele în care am vrea s-o închidem galbenul lumină de aur are o valoare cratofiinică (posedă energii/forte' cavei depășesc pe om), iar în heraldică, cuplul Aur-AzuJ (Gal^mAlbastm) se opune cuplului Roșu-Verde, tot așa cum se opune cea ce vine de sus eu cea ce vine de jos; spațiul înfruntării celor două cuplun este pielea pământului, pielea noastră, care devine galbenă în Cullbenul este vehicul al tinereții, al forței, al nemuriri divine Este culoama zeilor; Zoroastru înseamnă astru de aur, strălucitor, mărinimos, astru viu A isuu este înveșmântat în haine galbene, iar oul cosmic al lui beahtua strălucește ca autul Galbenul auriu era și atributul zeului persan Mitlira, precum și al lui Apollo Lumina de aur poate deveni o cale de comunicare între oameni și zei Fiind de esență divină, galbenul auriu a ajuns pe pământ un atribut al puterii regilor și împăraților Galbenul este culoarea veșniciei, tot așa cum aurul este metalul nemuritor, ambele stau La baza ritualului creștin Aurul crucii de pe patrafirul preotului, aurul anafomiței, galbenul vieții veșnice, al credinței, se îmbina cu puritatea originară a albului din steagul Vaticanului In Egiptul antic, aurul era carnea soarelui și a zeilor Galbenul poate fi însă și culoarea pământului roditor (prezența galbenului în lumea htoniană dă naștere la al doilea aspect simbolic, opus lumii uraniene, a acestei culori terestre) Astfel galbenul poate deveni un substitut al negrului, ea devenind culoarea Apusului Pentru azteci este culoarea Nordului; pentru chinezi, direcția Nordului sau a văgăunilor subterane, este de asemenea neagra sau galbenă Alteori, galbenul este asociat negrului ca fiind opusul si complementarul său Galbenul se desparte de negru o dată cu scindarea haosului: polarizarea nediferențierii primordiale se face in galben și negru (soare/lumină — pământ/negru) — precum în yin și yang, în rotund și pătrat, în activ și pasiv în teatrul tradițional chinez galbenul indica cruzimea, fățărnicia și cinismul dat în același timp era culoarea principilor și împăraților; această ambivalență fiice din galben cea mii divină dintre culori și, în același timp, potrivit expresiei lui Kandinski, cea mai pământească în lumea islamică galbenul apare ca simbol a imaginației care a creat cerul soarelui A fost valorificata din punct de “ galb™ P^ «prezenta trădarea pdezamă^eT îXbM h ÎS L£K“ : “ !plbc"ulul dM : — (dX TARA/ POPORUL Egipt Azteci China Europa Apuseană Europa Apuseană Biserica România EPOCA Antică Antică Antică Antică Antică Mediu Renaștere Bizantină Moderna (popular) SEMNIFICAȚII SIMBOLICE’ Invidia Aurul — lumea de dincolo Puterea împărătească a marilor demnitari, înțelepciunea, esența negativă feminitatea, puritatea Aurul, bogăția, soarele care a fost făcut omul (argila, solul); lașitatea, conștiința Aurul = Duhul sfânt, credința gloria Domnului, reînvierea, Fecioara Heraldica: aurul, mărirea, forța Puterea, bogăția, curățenia Religioasă (catoEcă): soarele, devoțiunea, fideEtatea, învierea lui Christos Zeificarea, strălucirea, slava Deschizător de dnunuri, fecunditatea, gingășia, boeătia DESTINAȚII SIMBOLICE Pentru trupul zeilor Pentru reprezentarea soarelui Nordul Pământul, uscatul, splina, stomacul, gur saEva, dulcele Pământul Pt Mercur, mesage zeilor Galbenul alterat cu trădare, falsitate, dubiu, suspiciune, înșelare Auriul = înțelepciune, iubire, credință, constanță Culoarea trădătorilor Celor ce se făceau vinovați de această crimă E se vopsea ușa cu galben Auriul = aureola sfinților creștini Auriul = lunrina sufletului ALBASTRU este o culoare primară și cea mai rece p t culoarea cerului de zi (ceruleum) dar și a cerului de noapte (albas^ întunecat); a apei în cantitate mare (ultramarin), a multor flori- ji întâlnim în lumea mineraleleor, a păsărilor, a fluturilor, a florilor ochii albaștri sunt considerați ca fiind cei mai frumoși Este X-asemeni culoarea spiritului iar pe plan psihic este culoarea ideii Efecte fiziologice (impresive): scade presiunea sanguină; scade tonusul muscular; calmează respirația și reduce frecventa pulsului Efecte psihologice (expresive): culoare foarte rece odihnitoare și liniștitoare, îndeamnă la calm și reverie, predispoziție la concentrare și liniște interioară; în exces conduce la depresie: seriozitate, tendință spre evocare, spațialitate, îngăduință, pace, dor nostalgie Favorizează dezvoltarea proceselor de inhibiție și de încetinire a ritmului activității; senzație de depărtare în spațiu, distanță, infinit și meditație Semnificație psihologică și rezonanță afectivă: se caracterizează prin profunzimea trăirilor și sentimentelor; caracteristic pentru tipul concentric, pasiv, senzitiv, perceptiv, unificativ; exprimă liniște, satisfacție, tandrețe, iubire și afecțiune Kandinsky consideră albastrul, în intuițiile sale profunde, ca fiind o mișcare spirituală de la privitor în afară și de asemenea concentrică spre propriul său centru care atrage omul către infinit și trezește în el dorința de puritate și setea de supranatural; albastrul este asociat cu unghiul obtuz și cu cercul, iar dintre instrumente cu flautul, violoncelul, contrabasul și orga Albastrul ca simbol Din toate culorile albastrul este cea mai adâncă, privirea pătrunde în ființa ei ca într-un ocean neintalnind nici un obstacol, fatăcindu-se Este cea mat imaterială dintre culori natura nu o înfățișată, în general, decât alcătuită din transparența, adică un vid acumulat, vid al aerului, al apei, vid al cristalului sau al diamantului Vidul este precis, pur și rece Albastrul este cea ‘ rece dintre culori și, în valoarea sa absolută, cea mai pura, m a a aceste un obtei ' desface cemlui de vara, adânc și limpede pe care trec agale nouri lumi, privit din iarbă, răsturnat pe spate intr-o liniște și abandonare totală predispune la răsare cu ochii deschiși); când se întuneci devenind profund și tenebros, el se transformă într-o cale a visului G indire i conștientă, lasă puțin câte puțin, loc celei inconștiente, tot aș t un lumina zilei devine pe nesimțite lumina albastră a nopții ( lunar al irealității sau a suprarealității nemișcate, albastrul ne apare, simbolic vorbind, ca ceva de neclintit, indiferent, întredeschis spre sine insasi pare a nu aparține acestei lumi sugerând ideea/starea unei veșnici liniștite și semețe care este supraumană sau inumană Egiptenii considerau albastrul drept culoarea adevărului Pin pricina consonanței dintre Adevăr, Moarte și Zei, albastrul n eu reprezintă și pragul ce desparte pe om de lumea de dincolo, de ci șt de soarta sa Acest albastru sacralizat - azurul - este spațiul Câmpiilor Elizee Azurul și Aurul, valori feminină și respectiv mițseuhna, reprezintă pentru uranian (religii uraniene: a căror dtvuutip кчшле în cer) ceea ce Verdele și Roșul reprezintă pentru htonun (« bgu htoniene: a căror divinități sunt subptaantene) Ztus g > •»* •“T“e "T,b'k împreuna cu roș jft cctu|u, iconografia creși Gheorghc omora ale Sfintei Fecioare, exprimă detașarea de valorile acestei ]u • înălțarea sufletului eliberat către Dumnezeu, adică spre aurul car • întâmpina albul virginal, în timpul ascensiunii sale prin alb ceresc bas^l Azurul cerului era în gândirea aztecilor, albastrul de peruZf (piatra yerde-albastră) Când murea un prinț aztec, în locul inimii i se așeza, înainte de incinerare, o astfel de piatră în budismul tibet, n albastrul este culoarea lui Vairocana, a înțelepciunii transcendente ă potențialității și, simultan, a vacuității, a cărei posibilă imagine este cea a imensității cerului albastru Albastrul este culoarea lui Yin, cea a Dragonului geornantic (care prezice viitorul), deci a influențelor binefăcătoare, Ț simbolistica masonică albastrul corespunde Coroanei, Frumuseții, Fundamentului; este de asemenea culoarea cerului, a Templului, a bolții înstelate Misticii care au văzut în viziunile lor cele șapte cerun care se înalță peste sferele pământului, apei, aerului și focului le-au interpretat pentru oamenii sublunari cromatic; astfel, cerul lui Jupiter, creat din lumina meditației, lăcașul îngerilor a căror căpetenie este Sfântul Mihail, are culoarea albastră După H Corbin culoarea sufletului vital este culoarea albastră Dăm mai jos o schiță sinoptică, desigur sumară, a semnificațiilor și destinațiilor simbolice ale albastrului de-a lungul istoriei: ȚARA/ POPORUL EPOCA SEMNIFICAȚII SIMBOLICE Antică Evrei Antică China Antică India Antică Antică Roma Evul Cuvântul și promisiunea divină, adevărul divin, cerul nocturn spre care se ridică sufletul faraonului; eliberarea sufletului Revelația divină, legea Nemurirea, reînvierea, mila DESTINAȚII SIMBOLICE Culoarea zeului Amon (zeul aerului) Zeul lehova Lemnul, gustul acru, ficatul, lacrimile, fierea estul Pt Mercur, mesagenil zeilor Albastrul cenușiu Apuseană Mediu Iunie, fiul Domnului, adevărul, culoarea divină, îngerii, pietatea, Si Maria, cerul, sacralitatea I Ieraldică: blandațea, frumusețea, noblețea, buna credința, loialietea, justiția, bucuria, fidelitatea, buna reputație, noblețea, rațiunea = viciul Albastru închis = doliul Europa Apuseană Renaștere Religioasă: puritatea, adevărul, serenitatea, spiritualitatea Biserica Bizantină Marea, aerul, puterea de viață, puterea divină îmbrăcămintea lui Isus Hristos și a sființilor Europa Apuseană Modernă Ocultă: dragostea curată, tinerețea, iluzia Laică, artistică: meditația, spațiul Infinitul România Modernă (popular) Credință, visare, încredere în frumos și în ființa umană; semnul legăturilor permanente Prin aceste excursii culturale și spirituale în istoria simbolică a culorilor, prin analizele prilejuite de temele de la istoria artei precum și de lucrările realizate de ei, elevii își vor forma adevărate portrete interioare pentru fiecare culoare Aceste portrete interioare, scăldate afectiv și de propriile experiențe cromatice, îl vor ajuta pe parcurs și în analiza coloristică a operelor de artă, a interioarelor, a naturii, a diferitelor ambianțe; ele îi vor spiritualiza în același timp trăirile afective induse de întâlnirile cu, culorile lumii reale și imaginare Pnn studierea, explorarea problemelor compoziției, elevii vor descoperi și înțelege vJtuple expresive și armonice ale culorii în cadrul ccaifiguraW» d ; fnrme si culori de asemenea vor simți și exploata resursele simbolice și expresive ale cromaticilăp seninelor in construirea plasnca » diferitelor , în cele p, ictice efective dar și în cele In problemele de culosie, P f(>|os optice, analitice șl nilulpida gtiun colorate și neutre pe care “kcp‘ * compara, asocia on de cate ou agtni color (fotografii care surprind simfonia fascinantă a rukn| dini umversul macro și micro natural, artificial, imaginat), reproduce^? probleme ale culorii abordate de artiști din diferitf țari, ««Ля* aparținând diferitelor stiluri, curente artistice Nu este firesc să vorbească despre culoare/culori fără ca acestea să nu fie văzute concomitent; culoarea intră în sufletul elevilor mai ales prin ochi și nu atat plin urechi, este una din legile nescrise ale educației vizual-plastice FORMA Forma este unul din elementele omniprezente în viața copilului, tânărului, omului în general; totul în jurul nostru este formă- firele de iarbă, frunzele, casele, copacii, norii, curgerea apelor, înfățișarea reliefului, fotografii, filme, sculpturi, picturi, mulaje, nasturi, explozii solare și produse de om, fructe, semințe, fulgi, avioane, vapoare, orașe, păduri, constelații, mașinile, uneltele, insectele, păsările foineie animalele, norii, imaginile microscopice etc Spectacolul nesfârșit al universului este o mișcare neîntreruptă a nașterii, dezvoltării, distrugerii sau transformării acestor armate de forme Cea ce este propriu formei este faptul că se exprimă printr-o discontinuitate a mediului Forma este de aceea intim legată de individualizare, de coagularea unor substanțe/materii sub acțiunea unor forte Elevii vor experimenta, vor descoperi, cercetând constituirea diferitelor forme, sau jucându-se, faptul că există forme spontane, dirijate, elaborate, că unele sunt strict geometrice, altele ramificate, unele simetrice, altele asimetrice Ei vor descoperi, mai ales jucându-se cu diferite tehnici și materiale plastice, că pot elabora o mulțime de forme cu ajutorul punctelor, petelor dar mai ales cu ajutorul liniilor, că aceste forme pot fi bidimensionale sau tridimensionale încet, încet voi descoperi o serie de caracteristici vizual-plastice ale formelor, le v or clasifica după diferite criterii, vor afla o sumedenie de asemanan deosebiri, se vor încânta de frumusețea lot sălbatică ori de limpezunu lor stilistică, analizând forme aparținând diverselor epoci J? diferitelor domenii - arhitectură, mobilier, sculptură, Picnu^JU^ ceramică, textile, vestimentație, automobile, mașini unelte etc or a С ЧІ ₽tot ftMnu'pami supr laturi, patru direcții, patru puncte cardinale) aparține simbolistica orizontalei In tradiția creștină pătratul simbolizează cosmosul din cauza egalității celor patru laturi ale sale Forma patrunghiulară este adoptată pentru a delimita numeroase locuri: piața publică în Atena, castrul roman, orașe pătrate în Evul Mediu Templul Graalului era pătrat Bisericile pătrate sunt numeroase în Marea Britanie Omul pătrat cu brațele întinse și picioarele lipite desemnează cele patru puncte cardinale Autorii din Evul Mediu apropie de omul pătrat cele patru Evanghelii, cele patru fluvii ale Raiului, și de vreme ce Hristos își asumă condiția umană, va fi și El considerat omul pătrat prin excelență Pătratul, tetrada ocupă un loc foarte important și în tradițiile Islamului TRIUNGHIUL este simbolul gândirii, exprimă agresivitate prin vârfurile lui ascuțite și penetrante Pare lipsit de greutate și îi corespunde galbenul Triunghiul echilateral simbolizează divinitatea, armonia, proporția Omul ar corespunde unui triunghi dreptunghic Triunghiul dreptunghic poate reprezenta după Platon (Timaios) și pământul Transformarea triunghiului echilateral în triunghi dreptunghic se traduce printr-o pierdere a echilibrului La vechii mayași, triunghiul este glifa razei de soare, analog vârfușorului ce iese din bobul de porumb încolțit Asociat cu soarele și cu porumbul, triunghiul este simbolul fecundității (el este adesea utilizat în frizele ornamentale din India, Grecia, Roma) Triunghiul cu vârful în sus simbolizează focul și sexul bărbătesc; cu vârful în jos, apa și sexul femeiesc în iudaism, triunghiul echilateral îl simbolizează pe Dumnezeu, al cărui nume nu este voie să fie rostit In alchimie triunghiul este simbolul focului, ca și cel al inimii Triunghiul cu vârful în sus și cel cu vârful în dumnezeiască și natura pământească a lui Hristos în francmasonerie triunghiul sublim (Delta de lumină) este acela al cărui unghi de la vai t are de grade iar cele două de la bază, triunghiul echilater ar înțelepciunea jos (vezi și pecetea lui Solomon unde omenească) simbolizează natura isoscdlfocul’””’!"’ Ul "' Cel clrcPtmgbic apei, ССІ scalen aerulm, iar cc| Moliciune Ldii corespmdt db'^l’ Г nU?Căn‘ соп“пие- етРгіті perfecțiunile tainice al a|bastrul Cercul poate simboliza, daci nu adică lumea “eZ l—"' " РП”‘ОГ‘Ш' create-in,am , J concentrice reprezintă gradele ființei, lerarhile , pieuna ele formează manifestarea universală a Ființei Unice si nemamfestate In toate aceste situapi, cercul este considerait fe otahtatea sa indivizibilă Mișcarea circulară este perfectă, imuabilă, fără , cerci îl poate simboliza timpul Cercul va mai simboliza și cerul, cu mișcarea lui circulara nealterabilă (J Chevalier, A Gheerbrant, ) In budismul Zen se găsesc frecvent desene de cercuri concentrice; aceste cercuri simbolizează etapele perfecționării interioare, armonia progresivă a spiritului Cercul este semnul Unității principiale și al cerului, el desemnează activitatea cerului, mișcările lui ciclice; el este dezvoltarea punctului central, manifestarea sa După Plotin, centrul este tatăl cercului Cercul este semnul armoniei și de aceea normele arhitecturale sunt deseori bazate pe diviziunile cercului Figura circulară alăturată figurii pătrate este spontan interpretată de psihismul uman ca imagine dinamică a unei relaționări între transcendența celestă la care omul aspiră și terestrul în care se situează aici și acum Schema pătratului peste care este așezat un arc de cerc sau pătratul prelungit de un arc orizontal - structura cub-cupolă, atât de frecvente în arta musulmana și în arta romană exprimă această relaționare între terestru și celest Cercul tact» btt-un pătrat, reprezintă pentru cababftr somte» - j • în materia căteia n insufla viața focul divm ascunsa mal Cercul, pnn an gr ?nmpuiur Ilu - - * • “::- - se suprapune peste ciclului corespu reîntoarceri Trei cercuri sudate evocă Treimea Tatălui, Fiului și Sfântului Duh Compararea lui Dumnezeu cu un cerc al cărui centru se află pretutindeni este o temă care se regăsește la neoplatonici, sofiști și în cugetările lui Pascal Pentru J ung, cercul ca simbol al cerului, este o imagine arhetipală a totalității psihicului, simbol al Sinelui, pe când pătratul este simbolul materiei terestre, al corpului și al realității Atunci când este destinat să protejeze, cercul devine inel, brățară, colier, brâu, coroană Treptat, prin vizionarea și analiza diferitelor opere de artă, a diferitelor imagini, elevii vor înțelege caracteristicile formelor impresioniste (forme fără linii de contur), formelor expresioniste caracter sintetic, culori violente), simbolice, idealiste, clasice, academiste, naturaliste, baroce, constructiviste, succesive, fantastice, suprarealiste, dadaiste etc Treptat în analiza diferitelor forme, în elaborarea formelor plastice și în studierea structurilor naturii, elevii vor înțelege care sunt caracteristicile vizual-plastice ale acestora Astfel ei vor înțelege condițiile esențiale ale formei: materialitatea, exterioritatea, spațialitatea, expresivitatea Analizând o formă ei se vor putea referi la гягяeterul ei (simplă, complexă, simetrică, asimetrică, unghiulară, rotundă, ramificată etc ), la textura ei (zgrunțuroasă, fină, fibroasă, lamelară, lucioasă, mată etc ), la relația ei cu lumina, cu spațiul, la culoarea ei, la impresiile pe care le trezește imediat și eventual la valoarea ei simbolică în explorările și exercițiile plastice, în studiile făcute după realități cât mai diverse, vor descoperi că formele, aceleași forme, pot fi tratate grafic, decorativ, pictural, sculptural sau structural Vor descoperi și în lumea formelor contraste și armonii de forme, probleme de proporționare a formelor și de asociere/compunere a lor V or descoperi familii de forme, forme simbolice, vor învăța să genereze forme, să transforme formele, să le secționeze, să le descompună și să le recompună altfel, să le aglutineze, să le deformeze expresiv etc Toate aceste procesări ale formei le vor descoperi și în operele de artă și le vot putea analiza și compara cu formele elaborate, experimentate de et înșiși Transcriem mai jos o posibilă listă de întrebări referitoare la Г"' conduce „ mid t'Mtuale: și apoi din cc în ce mai ample analize m sens sau ușor n cate bierăi-i întâlnim forme rotunde? "W ramificate? I \ir fot me unghiulare unde vedem? In cate hicrâri/imagini formele simt t ratate grafic? par decorativ, pictural, sculptural? In care lucrări/imagini formele sunt elaborate geometric? In cate imagini întâlnim forme spontane ca atare prelucrate plastic? Unde apar forme clarobscure? L nde sunt formele mai conturate și unde mai difuze? Care forme sunt mai grele, mai ușoare, mai moi, mai dure, mai feminine sau mai masculine? Ce caracteristici vizuale au formele impresioniste? Dar cele cubiste, suprarealiste, futuriste, foviste, postimpre-sioniste? Ce particularități au formele plastice în lucrările lui Picasso, Brâncuș, Miro, Modigliani, Bacon, Giacometti, Duchamp, Klee, Kandinsky? La ce curent sau artist v-ați gândit când ați realizat lucrarea? Analizați comparativ formele din lucrările pictorilor Bacon și Modigliani Analizați comparativ tratarea formelor la Brâncuși și la Giacometti * Studiul elementelor și concomitent a mijloacelor plastice și desigur odată cu acestea și a diferitelor tehnici plastice, prilejuiește constituirea treptată a numeroase elemnte vizuale, plastice, tactile, ideatice, simbolice, care se vor structura treptat în elemente de analiză vizual plastică a obiectelor naturale, artificiale și mai ales a obiectelor/operehjrartistice-plastice COMPOZIȚIA VIZUAL-PLASTICĂ ȘI LECTURA OPEREI DE ARTĂ Problemele compoziției vizual-plastice, a elaborării/compunerii imaginii sunt multe, complexe, complicate uneori, dar importante atât pentru constituirea cât și pentru lectura operei de artă Vom aborda mai întâi relația dintre conceptul de compoziție și lectura operei plastice pornind de la un posibil portret robot Acest portret robot, realizat pe baza diferitelor dicționare, ar cuprinde următoarele note definitorii ale compoziției: o totalitate de elemente cate alcătuiesc o unitate; structură, compunere, alcătuire; studiul regulilor de compunere, totalitatea acestor reguli; compus, amestec, operă artistică; aranjament artistic și rațional al unei imagini; modul de organizare internă a op erei/imaginii; arta da a compune potrivit anumitor reguli; - modalitatea de organizare a diferitelor elemente de ordin stilistic într-o structură unică si semnificativă; modalitate de realizare a unui tot organic di elemente; compoziția are la bază niște principii (simetria, ritmul, armonia, proporția etc ); compoziția, compunerea este condiția esențială a operei de artă; compoziția nu este altceva decât structura complexă a operei de artă; aranjarea, dispunerea elementelor unei totalități; unitate a cromorfemelor și a spațiilor dintre ele; idee plastică de dispunere, ordonare a elementelor și mijloacelor plastice; ordonare în funcție de întinderea spațială, structură, cromatică; unitate și echilibru; organizarea spațiului plastic prin subordonare (dominanță) sau prin coordonare ritmică mai multe -EȘrnote —-dm aranj are, dispunere organizare; - unitate și echilibru, totalități: i avem ordonare, organizare, modalitate de de compunere/principii de organizare; totalitate, tot organic, organizarea unei principii, reguli de compunere, compunere potrivit unor reguli; organizare interna, construcție intimă, arhitectonică, structură complexă Aranjând aceste caracteristici după o logică a acțiunii obținem următoarea structură: ) Principii de pornire: reguli de compunere/principii de organizare; ) Acțiune: dispunere, aranjare, organizare, ordonare proptiu-zisă; ) Rezultatul/efectul: totalitate, unitate și echilibru; ) Ce se degajă la nivel conceptual: structura compozițională, schema, arhitectonica Chiar și această structurare a problemelor compoziției în virtutea logicii acțiunii ne poate oferi puncte de reper și direcții posibile în citirea, receptarea, analizarea și interpretarea imaginii vizual-plastice realizate de elevi sau a operei de artă Să luăm de exemplu punctul : totalitate, unitate și echilibru Orice construcție artistică, deci și opera artiști că-pl as ti că, poate fi caracterizată prin unitate, totalitate și obiectualitate, ea constituind o „lume’ (imaginară) Totalitate este acea proprietate a discursului artistic ce desemnează lumea din care nimic nu lipsește și nimic nu este în plus Unitatea desemnează dependențele reciproce dintre componentele ansamblului artistic, dependențe ce induc anumite stări și afectează receptorul Obiectualitatea desemnează faptul că artistul și-a sublimat/reifîcat intențiile în opera concreta care a fost lansată/azvârlită în lume și care este expresm unei lumi (a artistului, locului și timpului său) Astfel, privind/analizând o imagine putem • I vii în iocuri de permutări (eliminări, schimbări de locuri, ih etc chiar și pe calculator după ce imaginea respectivăa fost in înlocuiri etc , clib , J , de formCț cuiod, texturi, observând preahbi! bgg* pi'enic яач 'іш efectul de totalitate și unitate Sau tTep^uJere de «t» putem degaja anutmte pnncptt de analizând o compunere/organizare: simetrie, asimetrie, dispunere predomina' diagonală, coordonare ritmică, prezența unei dominante formice cromatice sau de altă natură etc Dat atât în studiul problemelor compunerii imaginilor vizual-plastice, cât și în ideea structurării la elevi a unot algoritmi de analiză a operelor de artă, putem apela la unele modele teoretice privind compoziția vizual-plastică Presupunem că e posibil și binevenit așa ceva, căci orice proces de analiză, de receptare, citire, de înțelegere înseamnă și destructurare, descompunere, desfacere a compoziției/ imaginii Ne vom referi în continuare la trei modele teoretice aparținând lui R Berger, R Amheim și I Șușală Din lucrările și studiile lui R Berger (vezi mai ales Descoperirea picturii, ) am extras următorul model teoretic: OPERA DE ARTA PLASTICA (PICTURA) Care are formă și un conținut Presupune următoarele aspecte structural-constructive care grupează, organizează expresiv, agenții plastici, în vederea transmiterii unei semnificații: M M M M ilizează cu ajutorul Aceste aspecte structural-constructive se re: următorilor agenți plastici: Linia Culoarea Lumina Culoarea- umină boime, deformări, ornamente Materia - л opcra ₽‘-“ COMPOZIȚIA: - Organizarea internă a operei Este un întreg în care se îmbrățișează plinuri și goluri, zone active cu zone pasive Punerea in raport a agenților plastici, repartiția, dispunerea formelor, a proporțiilor CONSTRUCȚIA: Structura ascunsă a operei (compoziției) Elaborarea părților compoziției Distribuirea unei porțiuni de spațiu și o situație anume a fiecărui obiect, formă, pată de culoare Axele compoziției -linii de forță Structura (spații structurate sub formă de pătrat, triunghi, dreptunghi, cerc, sferă, con, piramidă, cub etc ) Liniile de construcție și figurile de construcție, configurează spațiul plastic, stabilesc structura compoziției MIȘCAREA: Sugerată prin deformări, cu ajutorul: liniei, culorilor, luminii (valorii, valorației), tușei, arabescul, clarobscurul - TENSIUNEA In compoziție sesizăm puncte de tensiune privilegiate Centre de interes (noduri de tensiune) Nodul de tensiune poate fi: un punct, o pată, o zonă plină sau goală, o culoare PROPORȚIA: Aspectul cantitativ al lucrurilor al agenților plastici) Leagă părțile între ele și părțile de întreg Este în legătură strânsă cu formatul tabloului RITMUL: Mișcare Aternanța timpilor slabi cu timpii tari Se desfășoară pe diferite direcții: verticale, orizontale, oblice, în adâncime ARMONIA: Sinonim cu compoziția Intimă îmbinare între unitate și varietate Efectul pe care organizarea internă a ooerei îl are asupra receptorului Acest model teoretic expus tuci schematic ne poate induce unele sugestii m smicturatea tmw g с Ц е Așa de exemplu ; conco„utent și h tmaliza structurala a “ 'p a semfintizarea, fie ea restauratn-ă sau semantică Mode u g ‘ • > je h aspectele stfuctural-construe- instaurarivă se construiește P^j^i agenji plasrici (spafiul tive ale operei care forme-defomiăn-omamente linia, culoarea, lumina, ■ noi sesizam aspee materia) Când analizam o stnicmrtu-construcrivc (vizuale) cate se impun: uneori coordona a ritmica a agenților plastici, alteori sesizăm o anume dominanță formică sau cromatică; uneori se impun nodurile de tensiune, alteori aspectul armonic (la nivel fbtmic, liniat, cromatic, textural) etc în analiza unei lucrări imagini putem pune accent pe aspectul constructiv, relațional sau pe cel individualizant în care analizăm oarecum separat agenții plastici, sau pe aspecte ce țin de proporții, mișcare etc în funcție și de scopul analizei Cu siguranță acest model poate fi exploatat cu folos în analiza operelor de artă sau chiar în analiza lucrărilor elevilor I n alt model teoretic aplicabil la o arie extinsă de structuri vizuale compoziții/imagini și nu doar la pictură, se degajă din cercetările și scrierile lui Rudolf Arheim (vezi mai ales Forța centrului vizual ) COMPOZIȚIA DOUĂ SISTEME SPAȚIALE CEXTRICITATE Compoziție centrică Sistemul spațial centric poate fi reprezentat prin: -șarpante ordonatoare -rețea de vectori Cele doua sisteme Centric și Excentric coexistă întotdeauna (în toate lucrările apar volume și vectori) Combinarea celor două sisteme într-o singură structură EXCENTRICITATE Compoziție excentrică Sistemul spațial excentric poate fi reprezentat prin: -șarpante ordonatoare -rețea de vectori CÂMPUL VIZUAL (CÂMP DE FORȚE VIZUALE) Este prevăzut cu: Ce influențează relațiile dintre centri vizuali: - greutatea (ponderea) - poziția în spațiu (sus, - jos, orizontal, vertical) CENTRU DINAMIC CENTRI DINAMICI Sunt prezenți în otice câmp vizual Poate ft marcat concret sau creat indirect piin inducție perceptiva Relațiile dinamice dintre centn Centrii pot ft orientau vectorial spre interiot sau/ și exterior Centrii se pot atrage și/sau respinge- forțele vizuale (CENTRI DINAMICI) Pot fi: EXT erioare compoziției GRAVITAȚIA PRIVITORUL Vertical Orizontal Centric Sus-ios Ponderea centrilor Relația în spațiu dintre privitor și operă DINLĂUNTRUL COMPOZIȚIEI CADRUL (Rama) Tondo, Ovalul, Pătratul, Dreptunghiul Centru de echilibru Centri divizori Complementaritatea: centric - excentric Punctele nodale Sugerarea spațiului Deși modelul teoretic aparținând lui Arnheim este mai tehnicist (cu vădite tendințe psihologice referitoare la structurile perceptive) și aparent mai abstract, principiile sale sunt aplicabile în două sensuri: ) centricitatea și excentricitatea, volumele și vectorii sunt concepte la care formele din diferite medii se conformează fără a fi forțate (desenul, pictura, sculptura, arhitectura, jocul scenic, dansul, cinematograful); ) referirea la aceste scheme compoziționale este necesară dacă vrem să înțelegem natura și sensul unei opere Arnheim este convins că una din ocupațiile cele mai necesare omului este crearea de obiecte sau de spectacole a căror structură vizuală elucidează și interpretează experiențele umane prin expresia sa direct percepută Pentru a realiza cu succes aceasta, artistul se confrunta cu anumite condiții Unele din aceste condiții se referă la compoziție iar Arnheim a semnalat și analizat unele dintre acestea Aceste con tu, principii, probleme pot fi exploatate și în analiza operelor de arta A snectele mai importante pe care le desprindem ar fi: P reușind să analizeze și să surprindă structuri oot^ elemente componente în diverse medii, nu nume ш ptcmra, conpne Structuri compo^ a д SS de în cătini (rama); in felul acesta semantizarea nu se hrănește -tura, n lucrarea propnu-zasă, a și din elemente dm afara ец * - viziunea autorului despre organizarea compoziției viauak btzcaza pe cateva concepte perceptive: centridtatc, excennk' ' volume, vectori, centri și rețea de relații dinte ei, cente de ecMfe bipolaritate, proiecție frontali, proiecție perspectivii, câmp de fo -c vizuale etc ; > “ acest model teoretic se bazează pe ideea de energie reprezentată și simțită/intuită vizual vectorial; - modelul este aplicabil în toate domeniile vizuale dar prezintă un grad de dificultate sporit și cere suficiente cunoștințe de psihologe vizuală și o solidă cultură plastică și generală; cu toată dificultatea multe din structurile vizuale-vectoriale surprinse pot fi utilizate în am oricărui domeniu vizual, valoarea lor formativ-structurantă penau elen fiind deosebită Acest model teoretic care se bazează pe ideea de forțe vizuale (vectori) este un model dinamic, mai aproape de esența devenirii și derivă, într-un fel, din modelul războiului care este în concordanță ;v v mare cu domeniul vizual decât modelul limbii sau cel juridic Al treilea model teoretic privind compoziția îi aparține lui Ion Șușală și este o construcție de sorginte didactică și în conformitate cu programa de educație plastică de la noi El se bazează pe următoarele condiții gramaticale ale imaginii: existența unei dominante (cromatice, liniare, formice); un anumit tip de raport între semne și între părțile acestora (inclusiv între intervale, goluri); o intercondiționare biunivocă între motivul, dementei* sintactice, materialele folosite, stilul de tratare a supratețev Modelul lui Șușală cuprinde într-o vedere sinoptică probleme*' plastice legate de culoare, contraste, acord, dezacord, «ni, ganu, proporție etc, probleme plastice care împreună cu valoarea expresiva Ș elementelor de limbaj plastic pot constitui puncte de plecare m *№>« ■ lucrărilor plastice De exemplu dacă dominanta este cromatica, hț-presupune implicarea mai puternică a a tectivitapi, m setan , -dominanta este formică sau liniată este implicata mai mu , presupune implicarea mai puternică a afectivității, în sc vXw'sm m>mVSema’E'’ ” ?ZUl Ptczcntc‘ acordului de analogie » ™ XX Г "*tendm?sptt СЛп’ “*"■ mise , ; e ““““ " facc *** tendința spre dinamic conlrâr U MUUe' ‘ es,zatea analitică într-o lucrare plastică a tipului de precum uT|S C'ltC’ a «ЛЛтйимо eventual a disonanțelor r i i V Ot *■ C tor& a lecțiilor principale, a centrelor de interes ‘ elului de tratare a suprafeței etc , sunt tot atâtea piste de interpretări semantice H ЗА STUDIUL STRUCTURILOR NATURII ȘI PROBLEMA ANALIZEI CALITĂȚILOR VIZUAL-PLASTICE CA SURSE INTERPRETA ТГѴЕ ALE IMA GINII AR TISTICE Natura ne relevă neîncetat o infinitate de forme, culori, texmri, structuri interne, fenomene, stan, manifestări și desfășurări de energii în micro și macrodimensiuni, aspecte statice, dar și dinamice, explozive, catastrofice, coerențe structurale, ordine dar și dezordine și haos, totul într-un caleidoscop halucinant, înspăimântător dar și mirific, armonios, ecologic Intervenția modificatoare, restracturantă, destructurantă, constructivă dar și destructivă a omului în natură, la diferite paliere și adâncimi, a produs și va produce probabil mari mutații, multe din ele imprevizibile Arta nu este și nici nu poate fi în afara acestei ecuații natură-om, natură-cultură, structuri naturale-structuri artistice plastice, obiecte naturale-obiecte artistice inclusiv designice Fără să intrăm în disputele filozofice și estetice, menționăm doar faptul că arta, cu coate orgoliile sale de autonomizare și de abstractizare, nu se poate desprinde total de structurile naturii, căci omul însuși, pe lângă faptul ca este o ființă sociala și spirituală, prin structurile sale biologice șt chimice face parte din natura Coborând în spune că studiul structui are ca scop problematica didactică a temei în discuție vom ilor naturii, în cadrul activităților artistice-plastice, mUetoaspectelor vizual-plastice ale lumii naturale, precum — f întfe fol mele, structurile nanu- ile și lumea Și a ^gobiccse p scop este inlțlerea formelor și structui de exemplu, studierea elevilor cu transcodarea structurilor naturii în structuri plastice Elevii, pun diverse observații, studii, schițe vor descoperi și înțelege geneza, legile construcției și creșterii, dezvoltării formelor în lumea organică și anorganică înțelegerea acestor forme nu înseamnă doar cunoașterea și desenarea învelișului exterior, ci cunoașterea și înțelegerea structurilor și legilor organizării acestora: ritmurile de creștere, de adiționare, constrângerile și libertățile în apariția și dezvoltarea formelor, proporțiile și echilibrul static sau dinamic, predominarea anumitor structuri și forme în diferite sisteme, paliere, regiuni ale macrosistemului numit natură etc Toate aceste date, observații, informații pot fi fructificate în plăsmuirile plastice, în analiza lucrărilor plastice O corelare, o comparate a problemelor vizual-plastice cu unele informații din biologie, anatomie, fizică, chimie, geologie, geomorfologie, matematică poate fi extrem de fructuoasă în educația vizual-plastică și estetică a elevilor Nu este lipsită de interes „vizual-plastică” a stărilor materiei: - lichidă - solidă: anorganică - minerale, roci; organică - plante, animale, bacterii, viruși etc; - gazoasă - luminoasă - câmpică - aurică Aceste stări se regăsesc în arhitectură, pictură, sculptura, arte decorative etc sublimate mai mult sau mai puțin Despre arhitectura gotică se spune că este o muzică împietrită, iar lumina ce emana dm picturile lui Rembrandt pare a fi o lumină lichefiată Didactic vorbin putem propune, imagina jocuri plastice de tipul: să ne imaginăm ca aceste obiecte expuse au consistență gazoasă, de non, de aburi și deci le vom ^ plastic ca atare; obiectele expuse sau imaginate vor fi transformate plastic în jeturi sau pete de lumină; formele solide pot fi tratate, lichidic etc Sunt exerciții-joc creative care solicită imaginația și m uc mintea elevilor posibile structuri sau piste interpretative Se pot ; multe paralele interpretative între stările de agregare ale materiei și s hs!artțvk acțiunii f^a /cU ыдчеІ/^^Y cuka Mwrit-h' ach^n MOOEWl HCXAOtC AL ^ІгиАГІС/ CREATOARE* (Petru l ?*) MATERIA twdîel/sabsI'roMA^h^/ti/tz/Ca^Tu/ chMiffâ/ ihfb^af^TCa/^zosuf fatournutiafof/c /сипсер/д /(zAca a ( M VALOAREA , v$ri('CQTdți/^Xih a гию P CREAT/A орслс//гелу/Лг/</// pTodusu! CT(zcth*v CREATORUL [HSPIRATORUL SCSft nâfc rxjl/s L^por/oJrC*/ c t<uxfc<zi /(rfs / *$а/ъ ruf F FORMA iwdtt У/^сЫс/^f^TtcV/ PTQt<ZcM CmdTf^f TfEXAO/C AL АСГМГАТ/LCR VfZML-Pi ASnCE’ CA AcriYlTATl/ACriUNf TtP ATZUER \/At-CAR£Â йѵа/і ‘аг<і(і сг<иіі,'<£і СЯЕАТОК șJw t <rla nl MEDiUi- PSlHOSCCMC ciinncih'f ptihap^affOff/t- MOOELUL HEMDiC AL SURSELOR /NrERt't^-exfSRNE AL E Cf?£ArfE/ VlZ UAL~Pi Asr/CE P CR&ATIA/OPERA L ЦМ&АЭІЛ PLASTIC (MAGINAWL REALUL SeHȘ(^/L Rq RE Atol Ав Г/і?АСТ CREATORUL IMAGfHLA МТ&Е OBIECT SURSELE IMAGW/f WZUAL-PLASTICE CREAȚIA Ptocfos U l GtzaftV Ітадмош Rw(u ( scribii L Limbajul pLasLlc Realul abshacf C Ff/L/TA P/tACINE S;' SURSELE El MU AX»Vt ‘ \ ріАзтіс ; • <• Il/AGIMARLIL REALUL ABSTRA SSHS'Q/L TRANSLAȚII ORIZONTAL TRANSLAȚII VERTICAL DILATAȚI» < RADIAL Fzg ■ ■г ’ тг-ѵ ******* о Studiul nostru este o mică incursiune prin lumea imaginilor și a întrebărilor pe care acestea le incită în noi, făcută cu precădere din perspectiva creativității, mai ales a creativității psihopedagogică, ținta noastră fiind mai ales profesorii de educație vizuală și studenții de la arte vizuale Studiul nostru este într-un fel și o modestă introducere în educația vizuală, fiindcă abordăm diferite tipuri de imagini cu caracteristicile lor specifice, dar și diferitele relaționări între aceste imagini naturale, psihice, tehnice, infantile, patologice și imaginile artistice, precum și aspecte ce țin de potențialul comunicativ și seductiv al imaginii, și, nu în ultimă instanță, complexa problemă a receptării imaginii artistice Dacă nu vom extinde și complexifica câmpul de explorare, jucare, înțelegere, cunoaștere a imaginilor și a relațiilor acestoia cu lumea reală și cu noi înșine începând de pe băncile școlii, atunci profețiile lui Giovam Sartori despre video-copil ar putea sa se adeverească, ajungându-se nu doar la o post i chiar la o mortificare mecanica: Gândul lor niște ființe reale, ce motivează t — un comportament hipnotic (Debord, apud Ion Manolcscu - ) ISBN - - - - 